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FIG. 1. — VIERGE DORÉE (portail de la Cathédrale d'Amiens — détail). 


LES STATUES 
DE LA VIERGE A L'ENFANT 


DANS LA SCULPTURE FRANÇAISE AU XIV: SIÈCLE 


, L es statues de la Vierge à l'Enfant constituent, sans aucun doute, une des pro- 

ductions les plus caractéristiques de la sculpture du x1v° siècle en France. Et, 
d’abord, par leur nombre : j’ai pu en analyser cinq ou six cents et il faudrait doubler 
ou tripler ce chiffre si l’on y faisait entrer les œuvres qui existent encore un peu par- 
tout, non inventoriées, soit dans les églises de campagne, les musées de province ou 
les collections particulières de France ou de l'étranger. Il est des églises qui en possè- 
dent deux ou trois de cette seule époque; lorsqu'on songe à toutes les destructions 
opérées depuis des siècles sur ces objets mobiles, relativement vulnérables et long- 
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temps dédaignés !, on se rend compte que c’est par milliers qu’ils ont dû être créés. 
D'autre part, leur diffusion fut étonnante : on trouve de ces statues d’un bout à Pau- 
tre de la France, on rencontre à l'étranger le même type pur ou très peu modifié, soit 
que les œuvres aient été directement exportées, soit que des modèles français aient 
été presque littéralement copiés. 

Nous avons donc là une création originale, hautement représentative de la plas- 
tique du temps, de son mode de concevoir et de draper la figure, mais aussi bien de 
son idéal moral, du rôle qu’y jouait le culte de Marie et encore, par reflet ou sugges- 
tion, de ce qu'était pour l’homme de ce temps, l’idéal féminin. 

Que cette production considérable n’ait pas encore été méthodiquement étudiée, 
c’est ce qui ne doit pas surprendre si l’on songe que l'enquête, entreprise depuis Viol- 
let-le-Duc, sur la sculpture monumentale de nos grands édifices du xrr1° siècle, est 
encore loin de son terme. Il est naturel qu’une série dispersée, et où les chefs-d’ceuvre 
sont rares, n’ait pas encore trouvé son historien et, cet historien, je n’ai pas la pré- 
tention de l’être ici. Mais, amenée par la préparation d’un travail d'ensemble sur la 
plastique du x1v° siècle, à me former une idée personnelle sur ce groupe d'œuvres, il 
m’apparut bientôt que, par ses caractères constants aussi bien que par les nuances 
et la diversité qui s’y révèlent, il offrait la matière d’une étude à la fois plus exten- 
sive et plus précise qu’il ne lui en avait encore été consacré ?. 

Abordant le sujet sans aucun parti pris, je me vis amenée parfois à réviser cer- 
tains jugements arbitraires, surtout certaines appréciations trop massives. 

Pour me rendre compte à moi-même du bien fondé des notions généralement 
admises sur le sujet, je me trouvai, sans l’avoir voulu ni prévu, amenée à une sorte 
de méthode de naturaliste, j'en vins à dresser, pour mon seul usage d’abord, des 
« tables de présence ou d'absence » de tel ou tel caractère donné, puis à en extraire 
des « tables de fréquence ». 

Les moyennes ainsi obtenues n’ont rien de rigoureux, bien entendu, étant donné 
qu’elles ne portent pas sur tous les monuments existant et que, d’autre part, j'ai dû 
bien souvent me contenter du témoignage de reproductions plus ou moins impar- 
faites, ce qui me forçait à entretenir, sur l’authenticité de tel ou tel détail, un doute 
prudent, plus encore que scientifique . Cependant, j'estime que le très grand nom- 


bre des objets ainsi analysés, leur origine extrêmement diverse, éliminent beau- 
coup de chances d’erreur. 


1. Il est à remarquer, cependant, que ce même caractère mobile a pu les sauver de certains dangers: le 
nombre est assez grand de celles qu’on retrouve enfouies dans le sol ou dissimulées dans quelque cachette, der- 
rière ou sous un autel et presque intactes. Sans parler des protestants et des révolutionnaires, aux outrages des- 
quels on pouvait ainsi les soustraire, peut-être les autorités ecclésiastiques qui, à certaines époques, jugeaient de 
telles statues « indécentes », c’est-à-dire indignes du saint lieu, respectaient-ils ainsi la règle canonique qui dé- 
fend de détruire une image consacrée. 

2. Le meilleur aperçu et très juste dans sa brièveté qui ait été donné récemment sur le sujet est celui de 
M. Marcel Aubert, continuateur de R. de Lasteyrie, Architecture Gothique, t. 11, p. 50. Voir aussi Denise Jalabert, 
La Sculpture française, 1931. Les cours de M. P. Vitry sur le sujet, à l'Ecole du Louvre, n’ont pas été publiés; 
mais il a bien voulu mettre à ma disposition de nombreuses photographies qui m’ont été fort utiles. 

3. Notons, d’ailleurs, que les restaurations, quand il y en a, portent à peu près exclusivement, dans les 
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Phot. L. Lorgnier. Phot. L. Lorgmer. Phot. L. Lorgnier. 
FIG, 2. — VIÉRGÉ DE MARLE. FIG. 3. — VIÉRGÉ DI BRION-SUR-OURCE. FIG. 4, — VIERGE DE St-GÉRMAIN-DÉS-PRÉS. 
(Aisne) (Côte-d'Or) Marbre. 


Je voudrais présenter ici les principaux résultats de ces expériences en même 
temps que quelques vues générales sur l’origine et l’évolution du thème. Aïnsi, tantôt 
nous ferons de la prospection à vol d'oiseau — ou d’avion — et tantôt nous jetterons 
la sonde. Evidemment, ce travail n’apportera que fort peu de nouveau à ceux qui sont 
déjà bien informés du sujet '. D’autre part, il risque d’apparaitre, ici d’une puérile 
minutie, la déplorablement superficiel. J'espère, cependant, qu’il ne sera pas tout à fait 
inutile, si l’on veut bien ne pas lui demander autre chose que ce qu’il peut donner, 
dans les limites étroites qui lui sont concédées, surtout s’il sert de point de départ à 


monuments de cet ordre, sur l’un ou l’autre des points suivants : tête de l'Enfant, plus rarement de la Mère, 


mains et attributs des deux personnages. 
1. Les œuvres citées ici, mais non reproduites, seront rassemblés à la fin de l'étude dans un index alphabé- 


tique avec l'indication des reproductions qu’on en peut trouver. 


des enquêtes plus serrées qui, à mon sens, ne peuvent plus être désormais entreprises 
avec fruit que dans le cadre régional !. Enfin, sachant de bonne source qu’on se pré- 
occupe actuellement à l'étranger d’un sujet si essentiellement français, je suis recon- 
naissante à la Gazette d’avoir libéralement ouvert ses colonnes à ce modeste et rapide 
essai de mise au point ”. 

Dans l’histoire de la représentation par la sculpture française du thème de la 
Vierge à l'Enfant, histoire dont le x1v° siècle constitue le chapitre le plus étendu, les 
premiers précédents qui nous intéressent directement, puisqu'il nous faut aborder 
rapidement le sujet, sont les statues du portail nord du transept à Notre-Dame de 
Paris, du portail sud à la cathédrale d'Amiensÿ. 

Ce n’est pas au XIv° siècle, c’est à Paris, c’est à Amiens surtout, entre 1270 et 
1280 ‘ au plus tard, que s’est faite la transformation totale et définitive du thème. 
Jamais et nulle part, la Mère de Dieu ne s’est montrée plus humaine, plus naturelle, 
plus féminine pour employer le mot juste (fig. 1). Et n'étaient sa grâce souveraine, 
le miracle de cette éclosion printanière de jeunesse, de charme triomphant dans un 
corps souple et frémissant de vie, la Vierge dorée n’etit pas échappé aux comparai- 
sons péjoratives et chagrines avec les types antérieurs, qui sont venues fondre sur 
ses cadettes, pour la plupart, nous le verrons beaucoup plus éloignées de les mériter. 
Car, en réalité, c’est une réaction vers le sérieux, voire l’austérité, qui se dessinera 
avec plus ou moins de bonheur dans le type de la Mère, dès le début du x1v° siècle, 
tandis que, dans celui de l'Enfant, se prononcera un mouvement contraire vers la 
familiarité, le réalisme et l’observation de la vie. L'héritage de la Vierge dorée, 
nous le verrons plus tard, et cela est fort curieux, a été recueilli beaucoup plutôt 
par les statuettes d’ivoire que par la grande sculpture *. 


1. Les enquêtes sont déjà commencées sur plusieurs points, mais pas toujours avec assez de rigueur. R. Keech- 
lin avait donné le modèle dans : La sculpture dans la région de Troyes au XIv° et au xXv° siècle (Congrès archéolo- 
gique de France, 1904, et tiré à part). M. André Rostand se propose de publier très prochainement dans le Bulletin 
Monumental, une étude sur les statues de Vierge dans l’ancien diocèse d’Avranches. Voir aussi Jean Séguin 
Belles et curieuses statues dans les diocèses de Coutances et d’Avranches. Des expositions d'art religieux comme 
celle qui a eu lieu, cet été, à Carcassonne, rendront à ce point de vue des services appréciables. ; 


2. Le premier des trois travaux allemands qui m’étaient annoncés sur ce sujet a paru récemment : Joh. Hein- 
rich, Die Entwicklung der Madonnen Statue in der Skulptur Nord-frankreichs von 1250 bis 1350, Leipzig, 1033. 
C'est un excellent travail qui témoigne d’une véritable connaissance intime des monuments étudiés. Il pourrait m'ar- 
river de discuter tel ou tel rapprochement ou telle hypothèse, voire de relever quelques erreurs matérielles. Mais 


ae suis heureuse que, ayant travaillé en toute indépendance l’une de l’autre, nous nous soyons rencontrées sur plus 
un point. 


3. Malgré l'opinion contraire de plusieurs archéologues allemands : Weinberger (Die Madona am Nord 
Portal von Notre-Dame, Zeitschrift für bildende Kunst, 1928). M. W. Medding surtout (Der J oseph Meister von 
Reims, Jahrbuch der Preuszischen Kunstsammlungen, 1929), je persiste à croire la figure analogue de Reims 
plus tardive et beaucoup moins significative. 


4. La Vierge à l'Enfant qui, peu après 1271, sans doute, fut sculptée à Cosenza de Calabre, sur le tombeau 
de la pauvre jeune reine Isabelle, femme de Philippe-le-Hardi, morte accidentellement au retour de la croisade 
est un des monuments les mieux datés de l’époque. Œuvre évidente d’un sculpteur français, elle ressemble beau- 
coup à la Vierge dorée (moins le hanchement et la vivacité). (G.B.A., 1808, II, p. 265 (Emile Bertaux). 


5. Rappelons cependant ici la Vierge de bois du Musée du Louvre, dite Vierge d’Abbevi i, d’ai 
] cep g ge beville, qui, d’ailleurs 
me paraît appartenir à la fin du xrr1° siècle, et reflète absolument l'esprit de la Vierge dorée. foie : 
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Renan, dont les quelques lignes, assez imprévues sur notre sujet !, sont dignes 
d’attention lorsqu’on se rend compte de la complexité des faits dont il avait a traiter 
sans préparation véritable, et de l’époque où il écrivait, après avoir lancé le fameux 
aphorisme : «le Fils de Dieu n’est plus que l’enfant 
d’un bourgeois qu’on amuse », remarque un peu plus 
loin assez justement : « au xIv° siècle, c’est Marie 
qui est reine et son Fils qui l’amuse’, lui sourit, arrange 
son voile, etc. » Aprés une notation si fine, nous lui 
pardonnerons d’ajouter une énormité comme celle-ci : 
« Plus souvent encore, la mère offre à l’enfant ses 
deux seins découverts. » 

Enfin, lorsqu’on compare les statues de la Vierge a 
l'Enfant du x1v° siècle avec celles du xr11°, il ne fau- 
drait pas oublier le facteur nombre. Croit-on que si la 
Vierge dorée avait compté quelques centaines de con- 
temporaines, elles eussent été toutes des ceuvres de gé- 
nie, ou du moins des ceuvres originales? 

A l’époque qui est l’objet propre de notre étude, la 
statue monumentale, la figure de trumeau devient rare * 
Nous publions ici, pour la première fois (fig. 2) 
croyons-nous, celle de Marle (Aisne), tout à fait excep- 
tionnelle en ce qu’elle montre précisément ce qu’eût été 
la suite logique de la Vierge dorée *. La, on trouve, en 
effet, cette exagération de manière et ce sourire, devenu 
un rictus, que, pour ma part, je n’ai guère rencontré, en 
dehors de cet exemple, que dans certaines œuvres pay- 


FIG. 5. — STATUETTE 
sannes... ou germaniques. M Re 
. oN x i New-York. 
Mais le x1v° siècle, en revanche, est le moment où CAES eae 


la figure de la Vierge à l'Enfant se multiplie de façon jusqu’alors inconnue sous la 
forme de statue de culte, emprunte des matières diverses, le marbre ou l’albâtre, 
en plus de la pierre, du bois, de l’ivoire ou du métal *, affecte toutes les dimensions, 
depuis la statue plus grande que nature, jusqu’à la statuette de cinquante ou trente 


1. Discours sur l’état des Beaux-Arts, Histoire Littéraire de la France au XIV® siècle, t. IT, pp. 713-714. 

2. Essaie de l’amuser serait le mot juste, car il n’y réussit guère, le plus souvent. 

3. Presque toutes celles que nous avons rencontrées occupant cette place, n'étaient que des statues posées dans 
des niches : Jouy-le-Moutier (Seine-et-Oise), Vernon (Eure), Le Mesnil-Amelot (Seine-et-Marne), etc. Au con- 
traire, celle, bien connue et si originale, de Notre-Dame de Pontoise, actuellement dans une chapelle, figurait origi- 
nairement à un trumeau; mais elle est antérieure. 

4. D’après des renseignements récents que je dois à l’obligeance de M. Broche, archiviste de PAisne, la sta- 
tue ne serait pas à sa place primitive. Ce qui paraît, du moins, certain, c’est que le trumeau a été biiché pour la 
recevoir, mais a quelle époque ? 

5. Peut-être même la terre cuite (Arthenay, Sarthe) mais on a démenti que celle d’Amboise fût de cette 
matière, Dans les légendes de nos figures, nous n’indiquerons la matière que lorsqu’ elle est exceptionnelle et les 
dimensions que lorsqu’elles s’écartent beaucoup de la grandeur naturelle (1 m. 50 à 1 m. 60). La hauteur la plus 
fréquente, avec celle-là, est I m 10, puis 0 m. 90. 
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centimètres !, ou moins, et s’adapte ainsi aux destinations les plus varices : autel 
d’église ou de chapelle, statue votive de carrefour, de porte de ville (exemples 
conservés à Fougères), de tête de pont (Belvéze, dans Aude’), image de culte do- 
mestique destinée à l’oratoire privé ou la salle commune. Moment aussi où, dans 


Phot. Dr Ronot. Arch. Photogr. Arch. Photogr. 
FIG, 6. — VIERGÉ DE LANGRES. FIG. 7. — VIERGE DE St-DENIS. FIG. 8. — VIERGE DE COUILLY (S.-et-M.). 
Albatre, 0 m. 70 marbre, 1 m. 10. Albâtre, 0 m. 95. 


la liturgie et dans la littérature religieuse, le culte de Marie se fait de plus en plus 
tendre, familier, à portée du cœur et de la main, où nombre de fidèles récitent ses 
Heures, et tous cet office réduit qu’est le rosaire. L'auteur anonyme du Ménagier de 
Paris conseille à sa jeune femme, lorsqu'elle est à l’église, de choisir pour inspirer 


1. La merveilleuse petite statue d’albâtre (assise) de Bruyères (Aisne), disparue au cours de la guerre, en 
mesurait trente-cinq. La charmante petite nourrice à l'enfant emmaillotté de M. A. Oulmont (Exp. d’art religieux 
à Rouen) est aussi menue. 

2. Photographie conservée dans les dossiers du service des Objets mobiliers classés, aux Monuments histo- 
riques, rue de Valois. Dans ce bureau, qui, malheureusement, n'est pas accessible au public, j'ai fait de bien 
fructueuses explorations et j’adresse ici mes vifs remerciements à son directeur, M. Verrier, ainsi qu'à M. Do- 
mange, chef de bureau. 
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= dévotion « un bel ymaige »; le caractére des ceuvres suffit A nous assurer que, 
s'il y eut un art religieux domestique à l’usage des grands de ce monde, comme en 
témoignent les textes d’inventaires, il y en eut un de même esprit, quoique de moins 
luxueuse exécution, à l’usage des bourgeois, des marchands et de leurs femmes; une 


Phot. Philippe des Fort. Phot. L. Lorgnier. Arch, Photogr. 
FIG. 9. — VIERGE DE MAINNEVILLE. FIG. 10. — VIERGE D’ÉCouIs (Eure). FIG. 11. — VIERGE DE SAINT-GERVAIS 
(Eure) Hauteur 2 m. DE GISORS. 


inscription que nous publierons plus loin en est une preuve et des plus touchantes. Et 
c’est un fait peut-être symptomatique (alors que le siècle des cathédrales semble avoir 
passé sans éveiller un écho dans la littérature du temps), qu’un texte de Jean de 
Montreuil, à la fin du x1v° siècle, soit un éloge dithyrambique d’une statue de la 


Vierge au cloître de Chaalis *. 


1. Si c’est celle conservée à Baron ainsi que d’autres épaves de l’abbaye, on trouvera l’admiration de Jean de 
Montreuil quelque peu excessive : 

Et quod subticendum non fuit, imago ejusdem virginis insidet ipsi capellanie atque persistet, que tanta majes- 
tate atque artificio exsculpta et fabrefacta esse dinoscitur ut nulli omni earum que in regno isto sunt aut alibi 
valeant inveniri postponatur ita ut diceres Lisippi Praxitelis aut Appelles! Martène, Veterum Scriptorum, t. II, 
col. 1389. (Signalé par M. Louis Gillet.) 
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Toute étude des statues de cet ordre doit se référer aux œuvres datées, et c’est 
déja, en soi, un fait fort curieux que ces dates s’échelonnent de 1334 a 1349 exclusi- 
vement !, Impossible, cependant, de croire que le type qui nous occupe n’ait pas ap- 
paru quelque temps avant ni persisté longtemps après. Tout au plus peut-on penser 
que cette série de monuments datés correspond à l’apogée d’une forme, au moment 
où sa faveur, accrue comme nous le verrons par de hauts patronages, fut partagée 
de tous. 

Nous écarterons pour le moment la statue de 1334 à la cathédrale de Sens?’ et 
celle de 1343 à Muneville-le-Bingard (Manche). Resteront en ligne la Vierge de ver- 
meil du Louvre, donnée en 1349 à l’abbaye de Saint-Denis par Jeanne d’Evreux, 
troisième femme, puis veuve de Charles IV le Bel (datée par une inscription sur le 
socle même), celle de marbre de Saint-Germain-des-Prés, donnée par la même reine 
à la même abbaye de Saint-Denis, en 1340, celle de Langres, en albatre, de 1341, qui 
se rattache encore en quelque manière au milieu artistique de la cour de France, 
enfin celle de 1349, en marbre, hélas disparue, maïs que Dieulafoy a vue et publiée, 
alors qu’elle se trouvait à Huarte-Araquil (Navarre) et qui portait cette inscription: 
An. Dni. MCCCXLIX fecit Martinus Duardi mercator de Pampelone transferre 
hanc imaginem de villa parisien, in ecclesiam 1stam et dedit illam in honore beate 
Marie virginis. Orate pro eo *, On la connaissait sous le nom de Nuestra Señora la 
Blanca, absolument comme en France ses sœurs étaient appelées Notre-Dame la 
Blanche * en raison de leur matière précieuse qu’on ne peignait pas entièrement, 
comme la pierre ou le bois, mais où l’on se contentait d’ourler le bord des vêtements 
d’une broderie d’or, de les semer parfois d’ornements et de teinter délicatement les 
chairs du visage, les cheveux et les yeux (comme cela se voit encore à Langres). On 
remarquera que nous employons tantôt le mot de marbre et tantôt celui d’albâtre 
pour désigner toutes ces statues de luxe. En réalité, de quelle matière s’agit-il? 
Remarquons que tous les textes qui s’y rapportent parlent d’ « albatre » * et que la 
seule analyse chimique qui ait été faite à l’occasion de ces monuments, celle de M. le 
Dr. Ronot, sur la statue de Langres, a prouvé qu’elle était en effet d’albâtre. Faut- 
il généraliser cette constatation? Ne doit-on pas penser, au contraire, comme je le 
fais, qu'ici l’albâtre fut employé et là, plus rarement, sans doute, le marbre vérita- 
ble °? Dans bien des cas, l’analyse chimique seule sera tout à fait décisive (en dépit 


1. Sauf une exception que je signalerai plus loin. 

2. C’est, d’ailleurs, une statue assise et, sauf exception (ou comparaison), nous consacrons cette étude à la 
Statue debout, plus significative pour l’époque qui nous occupe. Cependant on a exagéré la rareté des Vierges 
assises au xIv° siècle. J’estime que le type en a continué à exister dans une proportion approximative de huit ou dix 
pour cent. 

3. Dieulafoy, La sculpture polychrome en Espagne, Hachette, p. 50, pl. XIII. 

4. Si, vraiment une chapelle à la cathédrale de Toul portait ce nom dès 1275, il faudrait croire la statuaire 
de marbre beaucoup plus précoce. Cf. Denis dans Bull. soc. arch. lorraine, 1906. 

aie: Jusqu'à plus ample informé, il m’apparait que dans tous les textes de comptes du xIv° siècle où les deux 
matières sont nommées, le mot marbre est réservé au marbre noir, cela notamment dans le texte relatif à la 
Vierge de Langres. 

6. R. Koechlin, à propos d’un retable du Musée de Berlin (Monuments et Mémoires Piot, 1908, pp. 3 et 

6), après lavoir déclaré « en marbre de Carrare », ajoute : « cette matière était d'usage assez courant ». Sur quoi 
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de l’impression causée par l’aspect de la matière, son grain, 
? « ceil » de la draperie, le modelé, etc.). D’où serait venu ce 
marbre blanc? Je n’ai pu jusqu’à présent, malgré mes in- 
vestigations en divers sens, obtenir de réponse à cette ques- 
tion. Mais quant aux albâtres, on en connaît divers gise- 
ments exploités en France à l’époque qui nous occupe !, dans 
les régions de Saint-Claude, de Cluny, de Lagny. 

En tout cas, les statues de l’une ou l’autre de ces deux 
matières ne sont pas aussi exceptionnelles au x1v° siècle 
qu’on l’a cru : j’en ai dénombré dans mes dépouillements 
une bonne soixantaine. Beaucoup plus rare (je ne connais 
que l’exemple de Notre-Dame-de-la-Roche, aujourd’hui, à 
Lévi-Saint-Nom) fut le parti économique assez fréquent 
dans la sculpture funéraire, qui juxtapose à un corps de 
statue en pierre une tête de marbre. 

D'ailleurs, ces questions de matière n’ont pas pour nous 
l’importance que l’on pourrait croire : qu’elles soient de mar- 
bre, d’albatre, de bois, de pierre de liais ou de tel autre cal- 
caire local, les statues de la Vierge a l'Enfant procèdent 
des mémes types, affectent la méme iconographie, double 
point de vue auquel nous devons nous limiter dans une étude 
aussi générale que celle-ci. Seules, les Vierges d’ivoire pré- 
sentent, a cet égard, une originalité que nous définirons plus 
tard. Et quant au métier, les statues de matiére précieuse 
ne sont pas toujours supérieures : elles décélent souvent une 
certaine sécheresse, telle la figure, fort précieuse, du Musée 
de Bruxelles ? (fig. 21) ou celle de la collection Arconati Vis- 
conti au Louvre. 

Jetons d’abord un rapide coup d’ceil sur les monuments 
datés que nous avons réservés; puis, les groupant, nous es- 
saierons d’en dégager le type par excellence de la Vierge a 
l'Enfant entre 1340 et 1350. Nous nous demanderons ensuite 
comment il s’est formé. Aprés quoi, nous examinerons dans 


quelle mesure le type ainsi constitué a influé sur toute la pro- FIG. 12. — VIERGE D'ALBATRE, 
duction du siécle. Nous noterons, chemin faisant, les prin- (Provient de la Cathédrale.) 


cipales des innombrables variantes qu’il a subies. Enfin, nous essaierons d’indiquer 
comment il évolua de 1350 à la fin du siècle. 


repose une telle affirmation? ainsi que celle de M. Destrée (Bull. des Musées royaux de Belgique) disant de la 
belle Vierge du Musée du Cinquantenaire qu’elle est en « marbre italien » ? ; 

1. V. Gay, Glossaire, verbo albatre, et Momméja, Correspondance archéologique, 1902, 289-293. Les alba- 
tres anglais ne semblent avoir rien a faire ici. : 

2. Cf. Destrée (Bull. des Musées royaux de Belgique (1908); renseignements communiqués par M. Laurent, 
Conservateur du Musée du Cinquantenaire. 
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La premiére de la série, la plus belle aussi, est la Vierge de vermeil du Louvre 
(fig. 23), égale, dans son ordre, de la Vierge dorée. Si l’art y apparaît moins vigoureux 
et moins spontané, elle innove à son tour, dans le sens de ce qui sera le charmant « ba- 
roque » du x1v° siècle : un contrapposto d’une accentuation nouvelle, car ici, la tête s’in- 
clinant du même côté que la hanche saillante, une ligne sinueuse est réalisée de la tête 
aux pieds, le corps tout entier dessinant une souple arabesque. 

Tout autre est l’aspect de la Vierge de Saint-Germain-des-Prés * : une silhouette 
comme figée dans son épaisseur, un volume de tête assez lourd et, cette fois, l’expres- 
sion boudeuse plutôt que triste (dont Courajod a beaucoup exagéré la fréquence sur 
le visage des figures du xtv° siècle) la rendent, au premier abord, beaucoup moins 
aimable ?. En revanche, c’est une des plus monumentales qui soient (fig. 4); et non seu- 
lement par ses dimensions, mais en toute sa structure, elle se souvient du bloc, elle se 
souvient du trumeau ou du pied-droit de portail : elle est encore conçue plus en haut- 
relief qu’en ronde-bosse. C’est l’œuvre d’un sculpteur habitué à la technique archi- 
tecturale. 

Mais, puisque nous possédons maintenant en France tant de jeunes filles char- 
tistes, ne s’en trouvera-t-il pas une pour consacrer enfin une monographie à la dona- 
trice de ces deux grandes œuvres, cette Jeanne d’Evreux qui paraît avoir exercé, pen- 
dant son long veuvage, un mécénat si actif et si varié, apportant dans sa dilection 
pour les œuvres d’art de son choix le zèle le plus généreux, en même temps qu’un 
sens pratique fort avisé. Est-il décidément impossible de retrouver dans quelque 
texte encore inexploré les noms des artistes qui travaillérent, pour elle? 

On avait cru longtemps, sur la foi d’un texte mal interprété, que la statue de 
Langres avait été donnée a l’évêque Guy Baudet par le roi de France Philippe de 
Valois. En réalité, il n’en est pas ainsi; mais les liens de cette œuvre avec le milieu 
d’art de la cour n’en restent par moins étroits, puisque les pièces récemment publiées 
par M. le Dr. Ronot montrent les commissaires désignés par le roi pour l'exécution 
du testament de son conseiller, en faisant la commande en 1341, à Evrard d'Orléans, 
peintre et sculpteur au service des rois de France depuis 1304“. On ne saurait exa- 


1, Sur les Vierges de Jeanne d’Evreux, passées de Saint-Denis, l’une au Louvre, l'autre à Saint-Germain- 
des-Prés, voir Dom Millet, le Trésor sacré. de Saint-Denis, pp. 92, 320, 1209; en ce qui concerne le passage 
de la seconde au Musée des Monuments français, voir A. Lenoir, Description historique et archéologique, etc., 
an X, t. II, n° 49. Sur l'attribution à Saint-Germain-des-Prés, Inventaire des Richesses d'Art, Archives du Mu- 
sée des Monuments français, passim. 

2. En revenant visiter (août 1932) cette Notre-Dame la Blanche, nous eûmes la surprise de la trouver trans- 
formée et comme rajeunie. A la faveur de travaux de nettoyage exécutés dans la vénérable église, on avait débar- 
rassé la statue d’une patine sans doute vieille d’un siècle; mais, surtout, on avait fait le coup d'Etat d’enlever 
de la tête de l'Enfant une affreuse couronne de cuivre doré qui, lui descendant jusqu'aux yeux, lui donnait un 
aspect de travestissement grotesque. Débarrassé de cet ornement il était redevenu le : petit Jésus, pas vieillot le 
moins du monde et trés délicatement modelé qu’a concu le sculpteur de la reine Jeanne. Nous donnons la première 
photographie (faite exprès pour cet article) de la statue ainsi transformée. Malheureusement, il se trouve 
qu’elle rend sensible quelques taches du marbre, peu génantes sur l'original. 

3. Bull. Soc. hist. art français, 1933, p. 103. 

? 4. Je ne connais pas de texte plus curieux en ce qui concerne cette dualité de métiers si fréquente (peut- 
être générale), au moyen âge, que celui du Mystère d’Octavien et la Sibylle qui montre les serviteurs d’ Auguste, 


désireux de commander une statue de celui-ci, se rendre chez le peintre. (Mystère du vieil Testament, édition J. de 
Rothschild, 1878.) 


FIG, 13 — VIERGE DU MUSÉE DU LOUVRE (détail). 


——————————————————————……—….…— 
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Phot. Bernon. Phot. communiquée par M. Aymard. 
FIG. 14. — VIERGÉ DE St-NAZAIRE FIG. 15. — VIERGE DU MUSÉE FIG. 16. — VIERGE DE L'ABBAYÉ 
DE CARCASSONNE. DE LA CITE DE CARCASSONNE, DE FONTENAY (Cote-d’Or). 


(2 m. de haut.) 
gérer lintérét historique de cette découverte. Non seulement nous tenons ici le seul 
nom de sculpteur attaché à une des innombrables statues de la Vierge du xiv’ siècle, 
mais encore ce sculpteur est des premiers de son temps et cette ceuvre est la seule 
que nous puissions lui attribuer avec certitude (fig. 6). Avouons cependant une cer- 
taine déception : la Vierge de Langres est une jolie chose, encore que défigurée par la 
présence d’une sorte de calotte de platre destinée a retenir une couronne (sans doute d’or- 
févrerie) qui a disparu. Mais on n’etit pas pensé, en l’absence du texte, a en faire 
honneur à un artiste aussi notoire ’. Remarquons, cependant, le prix considérable con- 
venu : 140 livres; il est vrai que la statue de la Vierge devait faire partie de tout un 
ensemble décoratif où elle-même et son dévot serviteur Guy Baudet à genoux figure- 
raient sous des tabernacles d’albâtre dorés d’or fin, le tout reposant sur un chapiteau 
de pierre de liais également doré, porté par une colonne de marbre noir. J'ai tenu à 
résumer cette description parce qu’elle évoque pour nous l’idée de ces ensembles, plus 
ou moins luxueux, mais toujours appropriés, où les statues, surtout de petites dimen- 
sions et de matière précieuse comme celle-ci, devaient se trouver merveilleusement 
mises en valeur. Enfin, Evrard d'Orléans s’engageait à s'inspirer d’une statue exis- 
tant chez les Frères Prêcheurs ou Mineurs (sic) de Paris. Or, non pas les Prêcheurs, 
mais les Mineurs (les Cordeliers), avaient alors la faveur de la famille royale. Jeanne 


1. On ne sait rien des sculpteurs de Jeanne d’Evreux jusqu'au moment où apparaît (1371) ce Jean de Liége, 
connu depuis 1361, dont le tombeau des entrailles du roi et de la reine pour Maubuisson, entré récemment au 
Louvre, a révélé le court génie. 
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(Haut. : 


Phot. L. Lorgnier 
FIG, 17. — VIERGÉ DE SAINS. 


deux tiers de la grandeur 
naturelle), 


d’Evreux devait leur confier le tombeau du cœur 
de son mari et du sien. Qui sait si l’œuvre du 
vieux Evrard (il pouvait avoir soixante et onze 
ans lors de l’exécution de la commande de Langres) 
ne se rattache pas encore de près ou de loin à l’in- 
fluence de la reine? 

Enfin, la statue, si malheureusement disparue, 
de la cathédrale de Pampelune, a l’immense inté- 
rêt de nous fournir un jalon pour retracer l’évolu- 
tion du type. Nous y reviendrons plusieurs fois. 

Ajoutons au groupe central ainsi constitué 
deux exemplaires provenant du Musée des monu- 
ments français et dont l’un se trouve à Saint-Denis, 
sur l’autel de la Vierge (fig. 7), l’autre au Musée 
de Cluny (fig. 22), tous deux en marbre (?) ou alba- 
tre... D’aprés Guilhermy, la statue actuellement a 
Saint-Denis provient de Longchamp. Le Musée de 
Cluny donne la méme origine a celle qui est conser- 
vée dans cet établissement. Les deux mentions ne 
sont pas forcément contradictoires, car l’inventaire 
de Lenoir portait deux statues de marbre peint pro- 
venant de Longchamp, « polies comme la porce- 
laine du Japon, ornées de broderies et ornements 
dorés » !, description qui s’applique surtout excel- 
lemment a la statue du Musée de Cluny et qui s’ap- 
pliquerait encore mieux a celle de Couilly (fig. 8), 
ainsi qu’a la statuette Pierpont Morgan au Metro- 
politan Museum (fig. 5), dont la ressemblance avec 
celle de Couilly est frappante ?. 

En tout cas, ce sont là encore exemplaires de 
grand luxe tout à fait dignes, par la matière et 

1. Article 71 du catalogue de Lenoir. La description varie 
avec les éditions de la Description hist. et arch. Parfois, une seule 
est donnée comme ornée d’or. Le même Lenoir, lors de la dispersion 
des objets abrités dans son Musée, note à diverses reprises, comme 
envoyées à Saint-Denis, différentes statues de la Vierge (en albâtre) 
provenant soit de Notre-Dame, soit de l’abbaye de Longchamp, soit 
même de Saint-Germain-des-Prés, alors que celle dont le retour à 
Saint-Denis s’imposait au premier chef, la Vierge de Jeanne 
d’Evreux, restait dans cette mème église parisienne. (Inv. des Ri- 
chesses d'art, Archives, etc., passim.) 

LT Je dois la photographie que nous reproduisons à la bonne 
grâce de la Conservation du Musée. Cf. Bull. du Musée, 1028. La 
sorte de pyxide que portent de la main gauche ces deux figures est 


bien singulière et ferait penser à une restauration trop ingénieuse si 
elle ne se répétait pas justement deux fois. 
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l'exécution, d’être associés aux Vierges « royales » 
avec lesquelles elles entretiennent d’étroits rap- 
ports de style et d’iconographie. 

Envisageons maintenant tout ce groupe d’une 
vue d’ensemble et essayons de dégager les carac- 
teres essentiels du « type » qu’elles représentent ; 
cette partie de notre travail n’apportera pas grand’- 
chose de nouveau, car nous sommes ici en terrain 
connu. Mais nous devions préciser notre point de 
départ tout en notant déjà quelques variantes dont 
le nombre et l’importance iront croissant à mesure 
que nous nous éloignerons de ce premier noyau. 

La Vierge à l'Enfant de 1340 ou environ est 
« hanchée » plus ou moins fortement, une saillie 
se prononçant du côté (ordinairement le gauche : 
c’est le droit à Huarte-Araquil) qui porte l'Enfant, 
tandis que le côté opposé s’incurve de façon plus 
ou moins sensible. La figure est vêtue d’une robe 
ceinte, encore exactement semblable comme coupe 
et comme tissu a celle du x111° siècle, mais qui tend 
plus souvent à dessiner un repli au-dessus de la 
ceinture. Le manteau, au contraire, est assez dif- 
férent de la chape du xir1° siècle; encore très 
ample le plus souvent, parfois drapé comme une 
écharpe (Vierge de Saint-Denis [fig. 7]), parfois 
replié sur lui-même (Vierge du Musée de Cluny 
[fig. 22]), parfois enveloppant la tête (Vierge de 
vermeil [fig. 23] et statue espagnole), il a comme 
caractére commun (et nouveau en opposition avec le 
type du x11I° siècle : Vierge dorée) d’enserrer le 
bras libre dont la main seule se dégage, tenant 
sceptre ou branche fleurie, et de se draper ensuite 
en travers, le plus souvent au-dessous de la taille, 
tandis que ses deux extrémités se rejoignant sous 
le bras qui porte l'Enfant, retombent de là en une 
cascade de plis enroulés dont les bords affectent la 
forme de spirales ou de volutes, accrochant la 
lumière sur leurs arêtes et abritant dans leur creux 
autant d’ombres très noires en forme de larmes. 
Robe et plus rarement manteau retombent large- 
ment sur les pieds dont on n’aperçoit que l’extré- 


Phot. J. Seguin. 
FIG, 18. — VIERGE DE MUNEVILLE-LE-BINGARD, 
(Manche) 
0 m. 70 de haut, 


D UE DU nn Re APRES 
144 GAZETTE DES BEAUX-ARTS 


mité chaussée de peau souple dessinant une pointe. 
Le visage, encadré dans une voile plutot court, 
quand ce n’est pas le manteau-voile s’inscrit 
dans un triangle, est déprimé d’arrière en avant; 
le front est bombé, les cheveux régulièrement 
ondés dépassent rarement les épaules (ils sont plus 
longs en 1349, à Huarte), les sourcils sans aucun 
relief rasés ou « régularisés », le nez court (il est 
nettement busqué à la Vierge du Musée de Clu- 
ny [fig. 22] et c’est une assez rare exception), la 
bouche petite, le menton souvent piqué d’une fos- 
sette, le cou à replis (la belle tête de Sacy que 
nous reproduisons plus loin [fig. 20] caracté- 
rise la transition du x111° au X1v°), le sourire est 
devenu plutôt rare, quoique l’assertion contraire : 
« la Vierge sourit de plus en plus » ait été bien 
souvent répétée; mais l’expression morose, dont 
on a beaucoup parlé aussi, reste également plutôt 
Phot. Jean Lafont. exceptionnelle ; le plus souvent, quand nous 
FIG. 19, — VIERGE D’ECOUIS. . : 

ae avons affaire au type banal, toute expression est 
absente, la Vierge regarde devant elle, absorbée 
ou placide. (L/expression de mélancolie profonde et douce de notre hors-texte caracté- 
rise une œuvre en dehors de toute convention, de même que la Vierge de Fontenay 

[fig. 16]. Ce n’est pas d’après ces beaux exemples que l’on peut généraliser.) 
L'Enfant est vêtu d’une petite robe plus ou moins longue, ou bien il a le torse nu et 
la partie inférieure du corps drapée dans un pan d’étoffe long et souple, qui dessine 
souvent la même chute de plis que le manteau maternel; son visage est celui d’un 
enfant de cinq à dix ans, ou douze, suivant les cas, presque jamais celui d’un nourris- 
son, mais il n’est pas du tout exact qu’il soit ordinairement — du moins dans les 
bons exemples — caricatural ou vieillot; ce sont la, au contraire, excellents indices 
de date tardive ou de provincialisme : pas d’enfants plus laids et balourds que ceux 
des Vierges bourguignonnes de la fin du siécle. Il convient d’ailleurs de se souvenir 
que le sens du modelé vraiment enfantin, avec ce qu’il a d’inachevé, d’indéterminé, est 
une des derniéres en date parmi les conquétes de la sculpture. On en peut a peine 
trouver quelques ébauches (et justement, parmi nos statues), avant la sculpture ita- 
lienne du xv° siècle *, Mais un trait constant est la ressemblance de l'Enfant et de la 


1, Elle est trés sensible dans la Vierge de marbre n° 57 au Victoria and Albert Museum. (Catalogue des 
photographies, communiqué par la Conservation du Musée.) 
2. Après les mains des deux personnages, le morceau le plus souvent restauré est la tête de l'enfant : a 


ee on peut dire que toutes les fois qu’une de ces têtes semble celle d’un bébé, on peut assurer qu’elle est mo- 
erne. 
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Mère. Dans la plupart des cas, le même «canon » a servi aux deux visages (fig. 5, 
6, 7, 8, 17, 22). Un trait fort maladroit se rencontre à peu près uniformément dans 
nos têtes d’enfant : c’est l’énormité de l’oreille. Qui sait si cela ne tient pas au fait 
que les sculpteurs n'avaient jamais à en représenter dans les portraits d'adultes, che- 
veux ou voiles les cachant toujours ? 

Enfin l'Enfant du x1v° siècle, le plus souvent, tient de la gauche un petit oiseau 
et, de la droite, a saisi l’extrémité du voile de sa mère ou approche cette main du cou 
ou du buste de Marie; exceptionnellement (Vierge de vermeil), du revers de la main, 
il lui caresse le menton ou la joue. 

Voilà les caractères du type que nous rencontrons, avec des variantes infinies, 
dans la moitié environ des statues françaises du x1v° siècle, l’autre moitié s’en rap- 
prochant à peu près toujours sur un point ou sur l’autre. 

Comment s'est-il formé? Comment a-t-on passé de la Vierge dorée à celle de 
Saint-Germain-des-Prés qui représente sans conteste la formule la plus répandue? 

La statue dont nous reproduisons ici pour la première fois un bon détail (fig. 14) 
et qui fait partie de l’ensemble décorant les piliers du chœur de Saint-Nazaire à Car- 
cassonne, est généralement attribuée, comme tout cet ensemble, à l’épiscopat de Pierre 
de Rochefort (1300-1322), dont les armes se lisent dans les vitraux et la clef de voûte 
du chœur. Ce serait, en plus sec et comme métallique, une réplique de la Vierge dorée, 
si, cependant, l'Enfant entièrement vêtu n’y montrait déjà le geste familier de cares- 
ser le menton de sa mère, que l’on avait pu croire inauguré par la Vierge de vermeil. 

La curieuse statue de Notre-Dame-de-Pontoise, autrefois placée à un trumeau de 
porte, et en tout si individuelle, est sans doute encore plus ancienne. 

Mais étant donné que, du point de vue de 
la draperie, la grande nouveauté des Vierges du 
xIv° siècle est d’envelopper étroitement dans le 
manteau l’avant-bras que les précédents arrange- 
ments laissaient libre, il paraitrait logique que la 
transition se soit faite en voilant cet avant-bras 
par un pan de draperie flottante : or, c’est pré- 
cisément ce que nous montrent deux exemples 
de notoriété fort inégale : la Vierge de Coutances 
(jadis à la cathédrale où elle aurait été donnée 
par l’évêque G. de Thieuville (1315-1343), et 
la charmante petite statue de Sains (Somme) : 
la Vierge de Coutances (fig. 12), toute droite, 
rigide, d’une plastique assez archaïque, ramène sur 
son bras droit, non le manteau, mais l’extrémité 
d’un voile très long; celle de Sains a fait passer 


FIG. 20. — TÊTE DE VIERGE 
é é z bye cele provenant de Sacy (Yonne). 
1. Ainsi la Vierge à Saint-Germain-en-Laye (église paroissiale) ._ Fin du xiue siècle, 
et plusieurs autres de la méme époque probablement. (Musée d’Avallon). Arch. Photogr. 
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à cheval sur le poignet droit une extrémité de son manteau. Cette délicieuse figure, 
non datée, de Sains (aux portes mêmes d’Amiens) est d’ailleurs tout près de 
la Vierge dorée, sa grande aînée et voisine, par le type du visage de l'Enfant, absolu- 
ment semblable à celui des angelots qui portent à Amiens le grand nimbe de Marie, 
par l’expression et la familiarité; c’est une des très rares statues (fig. 17) où la Vierge 
se préoccupe elle-même d’amuser le petit Jésus; or, on sait que la main droite de la 
Vierge dorée, que l’attribut, la tête et les mains de l'Enfant sont refaits; qui sait si l’on 
n’y voyait pas le même geste qu’à Sains? Remarquons enfin que Enfant y a déjà le 
haut du corps nu. 

Tout permet de croire que la première ! en date, des Vierges d’Ecouis (Eure), 
qu’elle ait ou non figuré au portail de la collégiale ? fondée par Enguerrand de Mari- 
gny, est antérieure à la disgrâce du chancelier survenue en 1314. Aucun de ceux qui 
l'ont vue à l'Exposition d’art religieux à Rouen ne peut oublier cette œuvre remar- 
quable (fig. 10 et 19); nullement hanchée, sans afféterie ni manière, elle s’écarte aussi 
nettement de la tradition du x1r1° siècle quant à la draperie, qu’elle est loin des excès de 
celle du x1v°; cependant elle nous semble inaugurer, s’il est encore timide comme un peu 
étriqué, le mouvement du manteau enveloppant le bras droit; l'Enfant non seulement 
est vêtu, mais il cumule la petite robe et la draperie voilant les jambes (ce dont je ne 
connais qu’un ou deux autres exemples). Particulièrement remarquable est l’indivi- 
dualité du visage de Marie, (encore plus proche cependant du «canon » du x111° siècle 
que de celui du X1v°) avec ses jolis yeux étroits, aux paupières inférieures légèrement 
gonflées, son nez aux narines larges, la nuance extrêmement discrète de son demi- 
sourire et, sur le front (la couronne manque), ces petites bouclettes libres en vrille, 
que montrent, près des oreilles, plusieurs autres statues d’Ecouis et qu’on a signa- 
lées dans la sculpture funéraire de Saint-Denis, depuis Philippe III (tombeau de 
1208) jusqu’à Philippe IV et Philippe V ((statues de 1327) $. 

A la statue d’Ecouis s'apparente *, par l’absence du hanchement, par la sobriété 
de la draperie, par la nuance de l’expression morale, celle de Magny-en-Vexin, dont 
celle de Maïsoncelles (Musée du Louvre) continue la tradition. 

Mais il est encore, dans le voisinage d’Ecouis même, à l’église de Mainneville 
(recueillie de l’ancienne chapelle du chateau d’Enguerrand de Marigny), une œuvre 
de tout premier ordre et, pour notre dessein, d’une singulière importance. Il me paraît 
difficile d'admettre que cette Vierge de Mainneville (la première en date, car là aussi, 
il en existe deux), soit antérieure à la disgrace du chancelier. Vingt-cinq ans entre 


1. Louis Régnier, L'Eglise d’Ecouis, 1913. Il existe à Ecouis une autre importante statue de Vierge à l'En- 
fant, en marbre, qui ne me paraît pas antérieure à 1350. 

2. Depuis que le moulage en est entré au Trocadéro, il devient difficile de croire que ce fut une statue de 
trumeau, car le revers en est aussi achevé que la face. 

3. Toutefois, je pense que l’on a un peu exagéré la valeur de cet indice car il se trouve dans des effigies 


moins tardives, par exemple le Childebert du Louvre, et il semble s'être prolongé plus tard (Vierges de Citeaux 
et de Sens, au Louvre). 


4. Mlle Heinrich l’a très bien vu. 


Phot. Musées royaux. Arch. Photogr. 
FIG. 21. — VIERGE DE MARBRE DU MUSÉE DU CINQUANTENAIRE. FIG. 22. — VIERGE DE MARBRE DU MUSÉE DE CLUNY. 


(Bruxelles) (Paris) 
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Arch. Photogr. 


FIG. 23, — VIERGE DE VERMEIL, 
(Musée du Louvre.) 


elle et la premiére des Vierges royales, 
celle de vermeil (fig. 23), me parait un 
long intervalle* et d’autant plus que le 
fait nouveau que nous apportons peut- 
être aujourd'hui est la constatation 
de son étonnante ressemblance avec 
celle-ci, sur un mode plus grave et plus 
ample? : le hanchement compensé sui- 
vant un mode identique (fig. 9), le 
voile-manteau, la chute des plis sur le 
bras droit, le fait plutôt rare que l’En- 
fant soit réellement drapé dans un pan 
de ce même manteau (au lieu d’un «dra- 
pelet » indépendant) et avec des plis 
exactement semblables, le fruit dans 
ses mains, son geste de toucher le men- 
ton de sa mère, autant de traits d’iden- 
tité dont plusieurs ne peuvent être 
fortuits. Mais l’écart est considérable 
dans l’expression morale; à la caresse 
de son enfant, la Vierge de vermeil 
se prête complaisamment, avec une 
nuance de mondanité; celle de Main- 
neville, aux beaux traits réguliers, as- 
sez forts, sans rien de conventionnel, 
lève les yeux au ciel dans une sorte de 
douloureuse vision *; en sorte que c’est 
pour rappeler son attention vers lui que 
l'Enfant lui effleure doucement le visa- 
ge avec cette nuance d'inquiétude, si 


1. Elle a, cependant, elle aussi, mais au-dessus 
de l'oreille, la petite mèche en vrille signalée plus 
haut, ce qui, si l’on fait état des analogies avec les 
statues de Saint-Denis, la placerait vers 1330, au 
plus tard. Si l’on pouvait affirmer, comme Brutails le 
croyait, que la Vierge, trop restaurée d’Uzeste (Gi- 
ronde) est celle que vénérait Clément V, avant 1314, 
elle serait un exemple précoce du « type ». Cf. abbé 
Brun et Brutails, Useste et Clément V, Bordeaux 
1899. Pour ma part, j’hésite a le penser. 

2. Là encore, Mile Heinrich me paraît avoir 
vu juste, mais elle ne désigne qu’un trait de cette 
ressemblance (la draperie) et passe rapidement. 

3. La seconde Vierge d’Ecouis semble copier 
cette expression avec quelque maladresse. 
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vraie chez les petits qui sentent les grandes personnes leur échapper par la pensée. 

Il est à Saint-Gervais-de-Gisors, au portail sud, une statue réemployée du x1v° 
siècle dont les rapports de dépendance avec la Vierge de Mainneville sont si étroits, 
avec une notable infériorité cependant, que l'hypothèse d’une copie médiocre s’impose 
à l'esprit. Tout y est semblable, en effet, sauf que la droite de l'Enfant appuie un 
livre sur le buste de Marie (fig. 11). 

Nous proposant, désormais, de chercher dans quelle mesure et avec quelles 
variantes, le type définitivement constitué entre 1340 et 1350 a influencé toute la 
production française et, par elle, une part notable de celle de l'étranger, il nous faut, 
d’abord, montrer par un exemple significatif entre tous, les limites de cette influence. 
S'il est une œuvre dont on eût cru qu’elle devait refléter fidèlement les modes en 
faveur à la cour, c’est bien, certes, la statue, (statuette plutôt : 73 cm.) donnée à 
l’église de sa cure par un clerc de la reine Jeanne d’Evreux : je veux parler de la 
petite Vierge à l'Enfant de Muneville-le-Bingard, en albâtre, datée de 1343 par 
une inscription sur son socle (fig. 18). Or, il se trouve que cette œuvre charmante se 
montre en tout absolument indépendante de la formule contemporaine. 

D'une part, en effet, il s’agit d’une madone allaitant, ce qui reste toujours excep- 
tionnel à l’époque qui nous occupe. Elle porte l'enfant sur le bras droit comme cela 
se passe à peu près toujours dans ce cas, soutenant de la gauche la partie inférieure 
du corps; lui, tète en allongeant les lèvres et prenant de la main droite le sein mater- 
nel qui sort à peine d’une fente pratiquée dans la robe (1° « amigaut » des nourrices 
du moyen âge); enfin dans un mouvement, capté à la source même de l’observation 
directe, il prend, du pied gauche, son appui dans le pli du coude de sa mère : œuvre 
ingénue et, de tout point aimable, d’une inspiration absolument indépendante. Le ca- 
ractère du visage n’y est pas moins original avec ses traits irréguliers, quasi en- 
fantins. La draperie, d’autre part, est beaucoup plus près de celle du x111° siècle que 
des modèles contemporains. Les rapports du donateur avec la reine Jeanne’ auraient 
permis de croire qu’il se fût adressé à l’un des sculpteurs attitrés de celle-ci. Plus 
probablement, nous avons là une de ces œuvres régionales où l’on trouve souvent, 
sinon plus de beauté d'exécution, du moins plus d’originalité. 

Ce qu’il faut retenir de ce qui précède, c’est la présence, en pleine production du 
x1v° siècle, d’une œuvre échappant aux influences dominantes: je ne fais aucune dif- 
ficulté d’avouer qu’un tel fait à cette époque, fut assez rare. 


Louise LEFRANÇOIS-PILLION. 


1. Une vingtaine d'exemples environ dans nos dépouillements. : 
2, Voici la copie de l'inscription gravée sur le socle de la statue. Mestre Henri de Dompare, personne (curé) 
de Muneville clerc royne J. d'Evreux donna cette ymage, M.CCC.XLIII. Cf. Séguin, op. laud, 1, 30. 
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PEFER HENS 
AU MUSEE DU LOUVRE 


érome Bosch et Pierre Bruegel sont chacun représentés au Louvre par une œu- 

vre caractéristique : la Nef des fous et les Mendiants. La qualité ici supplée a la 
quantité, et les deux petits panneaux sont parmi les trés heureuses productions des 
deux maîtres. Par contre, nos collections ne possédaient pas jusqu’ici de peintures 
satiriques ou fantaisistes néerlandaises, appartenant à la période de trente-cinq ans 
environ qui sépare l’activité de Jérôme Bosch de celle de Bruegel. 

Aujourd’hui, la comtesse Durrieu, en souvenir du regretté comte Paul Durrieu, 
dont les découvertes ont si largement contribué à fonder la connaissance de la pein- 
ture flamande, vient de donner au Louvre une Tentation de saint Antoine qui, très 
heureusement, comble cette lacune. 

Cette Tentation est peinte sur un mince panneau de chéne et mesure 68 cm. 5 
de hauteur et 95 cm. 5 de largeur. Elle était entrée en 1888 dans la collection Paul 
Mantz’, d’où elle passa chez le comte Durrieu; son histoire antérieure n’est pas con- 
nue. Ce qui la rend particulièrement intéressante, c’est qu’elle est signée et datée (au 
milieu et en bas, au-dessous des deux grandes figures de femmes) : PEETER HVYS — 
FECIT 1547. 

Or, nous savons que Peter Huys était un peintre d'Anvers, reçu franc-maître 
dans cette ville en 1545. Nous avons donc, dans cette Tentation, l'œuvre de jeunesse 
de l’un des prédécesseurs de Bruegel, exécutée trente et un ans après la mort de 
Jérôme Bosch (1516) et précédant de onze ans la plus ancienne peinture actuellement 
connue de Pierre Bruegel le Vieux : c’est un point de repère important entre Jérôme 
Bosch et Bruegel. 


1. C’est dans cette collection que se trouvaient aussi les Mendiants de Bruegel. 
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FIG. 1. — PETER HUYS. LA TENTATION DE SAINT ANTOINE. 
(Musée du Louvre. Ancienne collection Durrieu.) 


Dés le premier abord, cette peinture frappe par ses rapports étroits avec les créa- 
tions de Jérôme Bosch : on y retrouve l’imagination et la conception propres au mai- 
tre de Bois-le-Duc; ces scénes de cauchemar, ces monstres portent sa marque. Si, d’un 
examen d’ensemble, nous passons a une analyse plus détaillée, nous verrons qu’il ne 
s’agit pas seulement d’une similitude générale, mais que, bien au contraire, certains 
motifs ont été directement empruntés a des créations de Jérôme Bosch : la rivière 
et le pont qui figurent ici au centre, reviennent, avec une disposition analogue, au 
premier plan de la célèbre Tentation de saint Antoine de Jérôme Bosch, au musée de 
Lisbonne, qui fournit encore a Peter Huys différents détails : notamment la tour 
aux trois quarts démolie, avec le chemin de ronde, qui se voit au centre de notre 
tableau, et aussi les poissons volants chevauchés par des monstres, l’attaque et l’in- 
cendie de l’ermitage. Certaines analogies sont a relever également avec la Tentation 
de saint Antoine du Prado (n° 2.049), de Jérôme Bosch : par exemple, l’expression 
du saint regardant avec sérénité les démons qui viennent le tourmenter et, des deux 
côtés, le fidèle compagnon de l’ermite, persécuté, lui aussi, par les malins esprits, ici 
percé d’une flèche, là frappé à coups de marteau par un monstre dont le corps 


Em 
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est en forme de tour. Quant à l’arrière-plan de l’Adoration des Mages du Prado 
(n° 2.048) aussi de Jérôme Bosch, il apparaît copié avec fidélité dans notre peinture, 
ainsi qu’en témoigne la reproduction que nous donnons ci-contre, avec ses bâtiments 
très particuliers, en tout semblables et disposés de la même façon; et ceci seul suffi- 
rait à montrer ce que Peter Huys doit à son grand aîné. 

Ainsi, ce panneau, signé et daté de 1547, nous permet une première constata- 
tion : longtemps après la disparition de Jérôme Bosch, il existait, à Anvers, un ate- 
lier au moins où l’action du maître restait prépondérante; de plus, trois ans avant 
la maîtrise de Pierre Bruegel, cet atelier produisait des œuvres toutes remplies d’em- 
prunts faits à Jérôme Bosch, et ceci est à retenir. L'influence du peintre de Bois-le- 
Duc, qui s’exerce avec tant de force sur la formation du jeune Bruegel, a pu venir, 
non seulement du milieu de Jérôme Cock, où se conservaient et s’éditaient, nous le 
savons, les dessins du maitre, mais aussi de centres comme celui de Peter Huys, et 
voici un élément qui n’est pas négligeable dans cette étude des débuts de Bruegel, si 
mal connus encore. 

Il est curieux de noter, du reste, que Peter Huys, tout comme Jérome Bosch, 
paraît avoir eu une prédilection pour cet épisode de la vie de saint Antoine où les 
démons assaillent et persécutent le saint ermite : sur quatre peintures certaines de 
Peter Huys qui nous sont conservées, deux représentent ce sujet; il est probable que 
ce thème était a ses débuts dans la peinture de panneaux et qu’il eut tout de suite un 
grand succès, ce qui poussa les artistes à le répéter fréquemment; à notre connais- 
sance, ce n’est guère avant Schongauer et Jérôme Bosch que ces Tentations se rencon- 
trent couramment chez les peintres du Nord : dans les manuscrits enluminés on trouve 
la première idée de ce thème, avec des démons velus entourant et menaçant des saints 
(manuscrit de Saint Guthlac, au British Museum, Harley Roll. Y. 6, du xrr° siècle; 
manuscrit n° 9226, à la Bibliothèque de Bruxelles, du xv° siècle). Il faut remarquer 
que ce sujet, qui ne se répand et ne se multiplie qu’au temps de Jérôme Bosch, s’ins- 
pire cependant d’une source primitive, la Vie de saint Antoine écrite par saint Atha- 
nase, au IV° siècle. La forme féminine de séduisante et voluptueuse apparence « in pul- 
chræ mulieris ornatum, nulla omittens pigmenta lascivæ » et la foule bruyante des 
démons, tous ces traits principaux qui se répètent chez Jérôme Bosch ou chez Peter 
Huys sont empruntés au texte de saint Athanase. Le bruit éclata soudain, assourdis- 
sant « Sonitus igitur repentinus increpuit », et comme si la terre était secouée dans 
ses entrailles et que les murailles s’ouvrissent, les troupes des démons aux mille appa- 
rences diverses firent irruption et envahirent tous les alentours, prenant la forme de 
lièvres, de taureaux, de loups, de panthères, de serpents, de scorpions et d’ours. Des 
traités de piété, des sermons avaient conservé ces détails de la vie et de la légende de 
saint Antoine, jusqu’au moment où, à la fin du xv’ siècle, ils passent dans le domaine 
de la peinture. 

Un personnage caractéristique cependant est ajouté entre temps aux descrip- 
tions de saint Athanase : l’humble compagnon du saint ermite que nous voyons 
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sur notre tableau, a droite, aux pieds de son maitre, portant au cou la clochette tra- 
ditionnelle et percé d’une flèche. Emile Mâle a clairement montré qu’il s'agissait là 
d’une création populaire confondant les épisodes de la vie de saint Antoine, tels que 
les rapporte la Vie des Pères du Désert, avec les prérogatives et les emblèmes de l’or- 


FIG. 2. — JÉROME BOSCH. ADORATION DES MAGES. 
(Musée du Prado, Madrid.) 


dre des Antonites, qui avaient le privilége de laisser errer librement les porcs appar- 
tenant à leurs hospices (Emile Male: l’Art religieux au x111° siècle, 1910, p. 339). 
On aimerait a connaitre avec quelque précision la personnalité de Peter Huys, 
malheureusement, nous ignorons presque tout de sa vie. C’est une simple mention des 
Liggeren d’Anvers, qui donne la date de la maîtrise dont nous avons parlé plus haut 
(1545). La date, le lieu de sa naissance, son atelier d’apprentissage, nous demeurent 
inconnus; mais quatre peintures signées et datées nous indiquent avec certitude que 
l’activité picturale de Peter Huys s’exerca au moins pendant trente ans, de 1547 a 
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15771: de plus, les comptes de l’imprimerie Plantin nous montrent Peter Huys four- 
nisseur attitré de la célébre firme entre 1556 et 1580, pour de nombreux dessins dont 
les gravures nous sont conservées; ces planches achévent de nous renseigner, sinon 
sur la biographie de l'artiste, du moins sur les différentes faces de son talent, et nous 
le voyons praticien habile, ornemaniste délicat ?; détail remarquable, il existe de lui 
un Calvaire gravé, reprenant une ancienne composition de Thierry Bouts, dont le pro- 
totype, du reste, paraît remonter à Rogier Van der Weyden ‘; ainsi Peter Huys qui 
travaille dans le milieu humaniste et italianisant d'Anvers, au voisinage des Plantin, 
recourt cependant, le cas échéant, aux modèles traditionnels et de grand style, créés 
par le xv° siècle. Voici donc une nouvelle vérification du fait que nous constations, il 
y a quelques mois, pour un autre milieu anversois, celui du maitre de Francfort : la 
persistance dans cette ville toute passionnée pour les nouveautés des grands souve- 
nirs du xv° siècle et du Moyen Age, des Van Eyck, des Rogier, des Bouts; il y a là un 
élément de stabilisation qui se rencontre aux Pays-Bas pendant tout le xvr° siècle. 

L’ceuvre d’un artiste comme Peter Huys, que nous pouvons suivre pendant une 
période bien déterminée, prouve à la fois et l’influence profonde d’un initiateur 
comme Jérôme Bosch, et la vitalité des formes du xv° siècle, encore actives au milieu 
d’une époque toute italianisante. 

Placé entre deux artistes qui furent non seulement de grands peintres, mais aussi 
de grands esprits, Jérôme Bosch et Pierre Bruegel, Peter Huys fait éclater à tous 
les yeux l’irréductible différence : d’une part le talent, la science du métier, l’applica- 
tion, de l’autre le don, l’étincelle, cette inconnue mystérieuse qui illumine tout ce qu’elle 
touche. Mais les chefs-d’ceuvre gagnent à s’entourer de productions plus modestes qui 
les ont accompagnés ou suivis. L’effort de ceux qui cherchent ou se souviennent nous 
fait plus profondément sentir, comme l’a si bien dit Fromentin, la subite grandeur de 
ceux qui trouvent. De telles préoccupations sont familières depuis longtemps à la direc- 
tion du Département des Peintures au Musée du Louvre. Il y a quelques années, Bevc- 
kelaer et Valckenborgh venaient compléter les collections néerlandaises du xvr° sié- 
cle. Le dévouement à une noble mémoire et un désintéressement éclairé s'unissent au- 
jourd’hui pour doter le Louvre d’un brillant chainon qui relie Bruegel à Jérôme Bosch. 


Edouard MICHEL. 


1. La présente Tentation de saint Antoine, datée de 1547; l'Enfer, daté de 1570, au Prado: le Joueur de 
cornemuse, daté de 1571, au Musée de Berlin; une Tentation de saint Antoine, datée de 1577, au Musée Mayer van 
den Bergh à Anvers. A noter en plus qu'une Tentation de saint Antoine de composition très semblable à celle qui 
se trouvait autrefois dans la collection Cels à Bruxelles (reproduite dans P. Lafond, Jérôme Bosch, 1014, p. 54) 
est récemment sortie des réserves du Metropolitan Museum de New-York, et pourrait être attribuée, avec vrai- 
semblance, à Peter Huys. Nous tenons à remercier ici M. Wehle, Conservateur au Metropolitan Museum, à qui 
nous devons cette indication. Nous ne connaissons ce tableau que par une photographie. 

2. A.-J.-J. Delen : Histoire de la Gravure, 1934; voir t. II, p. 112. 

3. Friedrich Winkler : Eine verschollene Kreuzigung des Dirk Bouts (Mélanges Hulin de Loo, p. 341). 


BURGKMAIR ET AUGSBOURG 


FIG. 1, — HANS BURGKMAIR. LA FLAGELLATION. 


PARTIE DU RETABLE DE LA BASILIQUE DE SAINT-JEAN-DE-LATRAN. 
(Musée d’Augsbourg.) 


ES étrangers connaissent mieux Nuremberg qu’Augsbourg, et la peinture franco- 
nienne que la peinture souabe. Ainsi, ceux des Francais qui se proposent un 
voyage artistique a travers l’Allemagne du Sud visitent d’abord Nuremberg, étu- 
dient son architecture, sa sculpture et sa peinture, et reviennent enchantés d’avoir 
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découvert dans cette ville franconienne le centre typique de la vieille Allemagne. 
Sans vouloir soutenir une opinion contraire, il ne faut pas oublier qu’à côté de Nu- 
remberg, Augsbourg tint un rang très important pendant la Renaissance allemande, 
que la ville préférée de Maximilien I acquit, elle aussi, une gloire universelle grâce 
à des architectes, des sculpteurs, des orfèvres, des imprimeurs, des graveurs et des 
peintres célèbres. La capitale souabe étant moins connue que Nuremberg, il vaut la 
peine d’ébaucher l’esquisse de son caractère, de tracer le cadre d’où est sortie la 
peinture souabe. 

Située au delà des Alpes, au carrefour des routes du Nord, de l'Italie, du lac 
de Constance et des pays de l’Europe méridionale, Augsbourg fut civilisée par les 
Romains, et donna naissance de très bonne heure à des manifestations importantes et 
fréquentes dans le domaine des arts. D’antiques relations ont permis longtemps aux 
pays du sud du Mein de demeurer en communauté spirituelle avec les pays imprégnés 
encore plus fortement qu'eux de la civilisation méditerranéenne. Le christianisme y 
pénétra donc de bonne heure. En transformant les traditions romaines, il y créa, en 
même temps qu'en France, un nouveau style architectural et plastique. Augsbourg, 
siège épiscopal dès le 1v° siècle, devint un des centres où architectes, sculpteurs et 
peintres religieux introduisirent le sentiment et le goût de la Rome chrétienne. En 
565, un évêque de Poitiers célébrait déjà Augsbourg comme un lieu de grace « sanc- 
tifiante ». 

Or, cette ville commerciale, fortifiée, couronnée de belles églises et de vastes mo- 
nastères, était en même temps un poste dangereusement avancé vers les pays sauvages 
de l'Europe orientale. En 955, Attila la détruisit complètement. Mais Augsbourg 
avait d’autres ennemis que les Barbares. Les Souabes furent aussi en lutte continuelle 
avec les Bavarois, dont le duc, en 1804, mit à sac de nouveau la ville à peine relevée 
de sa chute. 

Les guerres médiévales furent si atroces que tous les monuments de l’Antiquité 
romaine et chrétienne y périrent. C’est pourquoi Augsbourg est plus pauvre que Ratis- 
bonne et Nuremberg en souvenirs de ces époques. Ce n’est qu'à partir du xtr1° siècle 
qu’elle devint plus résistante, plus forte, qu'elle acquit plus de sécurité, de richesse et 
d'influence. En 1276, elle fut élevée au rang de ville libre de l'Empire. Depuis cette 
époque et jusqu'à la fin du xvi° siècle, elle déploya une grande activité constructive. 
Nombre d’églises furent élargies, reconstruites ou nouvellement érigées. Voilà pour- 
quoi le style gothique y domine l'architecture religieuse. C’est à décorer de leurs 
tableaux ces églises des x111°, xiv° et xvi° siècles que s’employérent les Holbein, 
Burgkmair, Léonard Beck et Ulricht Apt. | 

Augsbourg n'était pas une ville purement ecclésiastique, c’est le commerce — 
un commerce que les conditions géographiques permettaient d'étendre en toutes direc- 
tions — qui détermina son caractère. Depis la réorganisation des corps de métier, 
en 1376, et surtout depuis son affiliation à la Ligue de Souabe, vers la fin du xv° siè- 
cle, Augsbourg profita de sa situation au pied des Alpes, qui la rendait la plus impor- 
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tante des places de transit. Le célèbre comptoir des Fugger acquit alors une impor- 
tance mondiale. Ces banquiers entretenaient des relations commerciales avec tous les 
pays d’Europe, et avaient établi des succursales en Hongrie, au Tyrol, à Venise, en 
Espagne et au Portugal. Leur maison de commerce fut la première en Allemagne à 
exploiter la route des Indes, nouvellement découverte. Par là, Augsbourg portait un 
coup mortel à Venise. Les Fugger eurent pour clients les empereurs et les princes 
d'Allemagne. 

En 1519, après la mort de Maximilien, François 1”, roi de France, se porta can- 
didat à l'Empire. Pour combattre l’or du candidat français, les grands banquiers 
d’Augsbourg, les Welser, les Gosembrot, les Voehlin, et surtout les Fugger, soutin- 


HIG, 2, — TANS BUPGKMAIR. SAINT JEAN T'ÉVANGÉLISTÉ. 


PARTIE DU RETABLE DE LA BASILIQUE DE SAIN-JEAN-DE-LATRAN. ( Musée d?Augsbourg. ) 
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4 rent le futur Charles-Quint qui, par sa flotte 
_ d’Anvers, tenait le commerce d’Allemagne. 
Cette opération bancaire réussit. Lors de 
l'élection, Charles l’emporta. Les Fugger 
firent toujours les frais de son séjour à Augs- 
bourg après qu’ils eurent reçu de lui le titre 
de comtes. 

A Augsbourg, le visiteur est encore au- 
jourd’hui impressionné par le souvenir de ces 
grands financiers qui ont surpassé tous les 
banquiers de leur époque. La connaissance de 
ces faits historiques est nécessaire à l’étran- 
ger, pour comprendre de quel milieu sorti- 
rent les artistes d’Augsbourg. C’est dès leur 
jeunesse que les Holbein, les Burgkmair, les 
peintres, les sculpteurs, les orfèvres et les 
graveurs ont respiré l’atmosphère d’une ville 
que de multiples liens faisaient participer 
au développement mondial. 

"Et voilà aussi pourquoi un urbanisme 
grandiose y fleuri A Nuremberg, les 
rues principales n'étaient pas aussi larges, 

FIG. 3. — HANS BURGKMAIR. PORTRAIT DE JACOB FUGGER. . FRS yn . 
Bo ee aussi aérées qu'à Augsbourg. Les hôtels 
St rte particuliers y étaient moins grands et moins 
importants que les palais des Fugger et des Welser. Les Fugger, très artistes, firent 
appel aux meilleurs des architectes, des sculpteurs, des peintres et des orfèvres, pour 
édifier leurs comptoirs et leur hôtel, dont la chapelle reste une des gloires de l’architec- 
ture de la Renaissance allemande. Ils firent construire pour les indigents de la ville 
une cité de cinquante-quatre petites maisons baties en série, groupées en six rues fer- 
mées chacune par une barrière. Cette fondation, unique au monde, est encore aujour- 

d’hui une des curiosités d’Augsbourg. 

Les Fugger et les Welser donnèrent des retables aux différentes églises et ornè- 
rent les autels de ces orfèvreries que les collectionneurs du monde entier apprécient 
encore aujourd’hui. Ils firent décorer les façades de leurs maisons par des peintres, et 
embellir les places publiques de monuments et de fontaines qui, en 1580, enchantè- 
rent Montaigne à son passage. Ils firent le commerce des tableaux et, par leurs 
bureaux de Venise, vendirent en Italie des œuvres de Durer, de Holbein et de 
Burgkmair. 

Vers 1500, l'Eglise était toujours puissante et forte, bien que ses empiétements 
sur la bourgeoisie eussent été énergiquement refoulés. L’humanisme aussi s’installe à 
Augsbourg, Konrad Peutinger, quien fut le chef remarquable, entretenait des rela- 
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tions suivies avec les maîtres de l’humanisme suisse, italien et français. C’est à lui 
qu’Augsbourg doit sa réputation de centre d'imprimerie. 

La tradition, aux temps modernes, a attribué la paternité de sa découverte à 
Gutenberg. Nous ne nous attaquerons pas à cette légende, mais il ne faut pas oublier 
que tous les peuples civilisés ont contribué pendant plusieurs décades — il en est 
ainsi pour toutes les inventions — au perfectionnement de l’art d'imprimer des livres, 
avant que Gutenberg arrivat à le mettre au point. 

Il en fut de même pour l’art d'illustrer les livres par la gravure. Ce sont certaines 
nécessités d’ordre ecclésiastique qui en provoquèrent le développement. Les petites égli- 
ses ne pouvaient faire les frais de maître-autels peints ou sculptés. Il leur fallait se pro- 
curer des décorations à bon marché. On grava sur bois le Sauveur, la Vierge, les 
saints et les scènes de la Passion, et on les imprima sur des morceaux de toile ou de 
papier. Ces effigies gravées furent utilisées pour les processions, comme baisers de 
paix, ou encore, en tout petit format, comme signets pour les bréviaires. 

On ne connaît aujourd’hui que quelques-uns des premiers imprimeurs : Jan de 
Printere qui imprima un livre à Anvers, en 1417, Henne Kruse, que l’on trouve à 
Francfort en 1440, et Procope Waldfoghel qui, de Prague, descendit à Avignon. 

La fabrication des cartes à jouer relève 
du même procédé : on gravait sur bois une 
image inversée et on en faisait à la main des 
tirages sur papier. Les « cartonniers » qui 
s’appelaient encore « dominotiers » ou « sta- 
tionniers » — en italien stampatori, en flamand 
bildeprinters — éditaient, souvent en même 
temps des images saintes. Dès 1402 à Ulm, 
dès 1440 à Augsbourg, de très célèbres « do- 
minotiers » exportaient leurs productions en 
Italie et en France. 

Bien entendu, ces premières gravures, im- 
primées avec une encre épaisse et visqueuse, 
étaient très primitives et rappelaient encore le 
style du x1v° siècle. 

Le premier livre illustré selon ces pro- 
cédés est le manuscrit du couvent de Rei- 
chenhall, daté de 1410. Les premiers livres 
xylographiques lui sont apparentés. Tous 
ces livres furent imprimés en Allemagne, mais 
le style des illustrations est de tendance fla- 
mande et les costumes sont bourguignons : nous 
avons une preuve de plus qui témoigne en fa- 
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Le premier livre imprimé en caractères mobiles et illustré de gravures sur bois 
date de 1461. Ce livre, édité par Albert Pfister, à Bamberg, a pour titre : Boner 
Edelstein. A dater de cette époque, nous connaissons par leurs ceuvres une série d’im- 
primeurs. Les plus célébres habitaient Augsbourg, Ulm, Strasbourg et Bale. En feuil- 
letant les catalogues des grands imprimeurs d’Augsbourg récemment publiés en Alle- 
magne, on peut constater que Johann Schussler, Radoldt, Schoensperger et Gunter 
Zainer ont imprimé, entre 1460 et 1490, quantité de livres pieux, mais aussi plusieurs 
livres d’inspiration humaniste, ce qui nous montre qu’Augsbourg, dès cette époque, 
s’ouvrait à la nouvelle conception du monde, Vers la fin du xv’, et surtout au début 
du xvr° siècle, il est incontestable qu’ Augsbourg surpassait Nuremberg dans la produc- 
tion des livres illustrés. 

Il va de soi que les échanges commerciaux et artistiques entre Augsbourg et Ulm 
ne furent jamais interrompus. D’Ulm à Strasbourg, il n’y avait pas loin non plus. 
Strasbourg aussi joua un grand rôle dans le développement de l’art typographique. 
L'atelier de Grueninger, connu de tout historien d’art, imprima en 1477 le Belial, en 
1483 un Plenarium, en 1494 une copie de la Nef des Fous, et en 1502 une édition de 
Virgile avec deux cents gravures. 

Depuis les temps les plus reculés de l’histoire européenne, on trouve établies des 
relations entre Bâle et Strasbourg. Augsbourg vint s’y mêler. Bâle fut encore plus 
active que Strasbourg dans l’art typographique, grâce aux ateliers de Johann Amer- 
bach, Bergmann von Olpe et Froben, les mécènes de Hans Holbein le jeune. Les 
imprimeurs bâlois restèrent en commerce continuel avec leurs confrères d’Augsbourg; 
et c’est pourquoi, à partir de 1480, les Augsbourgeois furent au courant de la produc- 
tion la plus récente, en fait de peinture, de gravure, de belles-lettres ou de sciences. 

C’est dans ce milieu que naquit Hans Burgkmair, en 1473, fils du peintre Tho- 
man Burgkmair, dont nous ignorons la biographie. Selon l'habitude de cette époque, il 
fit probablement ses premiers essais chez son père. Le seul portrait qu’on ait de lui, 
actuellement au Musée de Prague, ne nous permet pas de nous faire une idée du style 
de Thoman Burgkmair. D’après une note relevée sur un portrait de Schongauer, 
Hans Burgkmair se rendit en 1488 à Colmar pour entrer dans l'atelier de Schongauer, 
dont l’école attira tant de peintres du Nord et du Sud de l'Allemagne. La famille de 
Schongauer étant originaire d’Augsbourg, la gloire du maitre de Colmar se répan- 
dit dans la capitale souabe, et c’est peut-être la raison qui détermina Burgkmair à 
choisir pour maitre Schongauer. Les œuvres de jeunesse de Burgkmair ne nous per- 
mettent plus d'apprécier le fruit de cet enseignement. Le portrait qu’il fit, en 1490, de 
Gaïler vom Kaisersberg, actuellement à la galerie d’Augsbourg, ne refléte aucune 
influence de Schongauer. Il se rapproche plutôt du style médiéval d’Holbein le vieux. 
Quant à la formation du graveur, nous restons aussi dans le vague. Nous ne connais- 
sons de sa première époque que des figurines destinées à la fête de ses fiançailles. 
Elles datent de 1497, et sont actuellement à la fondation pieuse de Seitenstetten. Ce 
document est trop insignifiant pour nous permettre d’en tirer une conclusion sur le 
style de sa jeunesse. Dans les dernières années du xv° siècle, son instruction était ter- 
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FIG. 5. — HANS BURGKMAIR. AUTEL DE LA CRUCIFIXION. 


Partie centrale, volets et revers des volets. 


(Munich. Vieille Pinacothéque.) 
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minée, Un an après son mariage, il est inscrit comme membre de la corporation des 
peintres. De cette époque date le portrait de sa femme, avec la légende « Urschelin 
Burgkmairlin », actuellement au Cabinet des Estampes du Louvre. Le tracé linéaire 
révèle un artiste simple et naif qui continue l’art de Holbein le vieux, tel que nous 
le connaissons par les portraits dessinés à la pointe d’argent, actuellement aux Cabi- 
nets des Estampes de Berlin, de Chantilly et de Copenhague. Quelques gravures sur 
bois, imprimées a cette époque par Radoldt, sont d’un style analogue, notamment celles 
de Passau (1494), de Coire (1497), de Constance (1499) et de Freising (1502). 

Ces gravures sur bois sont largement conçues et exécutées, et reflètent ainsi la 
conception nouvelle du monde; il est donc à supposer que Burgkmair est allé pour la 
première fois en Italie après avoir terminé ses études chez Schongauer. Il est pos- 
sible que l’imprimeur Radoldt pour qui le jeune artiste travailla à cette époque, l’ait 

encouragé à faire ce voyage. 
Avant de s'installer à Augsbourg, 
il avait séjourné pendant dix ans 
à Venise, pour y étudier l’art des 
Aldes. En tout cas, les gravures 
en question sont dans l’ambiance 
artistique de la nouvelle Italie. 
L'aménagement de l’espace, la 
conception des personnages et 
l'exécution des draperies sont 
aussi modernes que dans la série 
des trois grands panneaux que 
Burgkmair exécuta entre 1501 et 
1504 pour le couvent de Sainte- 
Catherine, et qui sont aujour- 
d’hui au musée d’Augsbourg. Ce 
couvent avait obtenu du Pape 
pour ses membres les indulgences 
des sept églises principales de 
Rome, a charge de construire des 
retables, sur lesquels les basili- 
ques romaines fussent représen- 
tées. Ces retables furent comman- 
dés à Hans Holbein le vieux et à 
Hans Burgkmair. Ils se termi- 
nent en arcs brisés et sont divisés 
one ws — alte en plusieurs tableaux. Dans cette 

FIG. 6, — HANS BURGKMAIR. MADONE A LA GRAPPE DE RAISIN. décoration pieuse, il ne s'agissait 
(Nuremberg, Musée germanique.) nullement de reproduire l’archi- 
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FIG. 7. — HANS BURGKMAIR. LE CHRIST AU MONT DES OLIVIERS, 
PARTIE DU RETABLE DE LA BASILIQUE DE SAINT-PIERRE DE ROME. 
(Musée d’Augsbourg.) 


tecture des églises romaines, mais seulement, par une suite d’images approxima- 
tives, abrégées ou symboliques, le rappeler a la dévotion des religieuses les basi- 
liques vénérées, en les faisant figurer dans l’évocation de scènes religieuses ou 
légendaires. C’est ainsi, du moins, qu’Holbein le vieux a compris le programme. Tan- 
dis que celui-ci, qui retarde sur son époque, peint dans la maniére médiévale, au 
mépris de l’unité d’espace, de temps et de lieu, plusieurs scènes à la fois, Hans 
Burgkmair, comme auparavant dans ses gravures, inaugure dans ces premiers tableaux 
les formules de la Renaissance méditerranéenne. Dans ses trois panneaux, il observe 
l’unité d’espace, de temps et d’action et témoigne d’une intelligence claire et sûre de 
la perspective linéaire. Comme aucun peintre augsbourgeois n’a pu l’initier a ce style 
notiveau, il est incontestable que Burgkmair a visité l’Italie avant de peindre ces pan- 
neaux. Il a étudié et compris l’architecture de la Renaissance italienne. Preuve écla- 
tante de ses recherches sur place, le portail que l’on voit dans son tableau de La 
Basilique de Saint-Pierre est de style Renaissance. Au travers, on aperçoit une co- 
lonne ancienne, qui se trouve encore aujourd’hui dans la basilique, tandis que le por- 
tail lui-même a disparu, lors de la reconstruction de Saint-Pierre au xvi° siècle. Par 
cette image l’architecture de la Renaissance fait sa première apparition dans un 
tableau de l'Ecole allemande. La composition, non seulement de ce premier panneau, 
mais des autres aussi, est claire, bien articulée, conforme aux régles nouvelles, qui exi- 
gent que la perpendiculaire centrale porte la figure principale. 

Holbein le vieux ne peignit jamais de paysages; Burgkmair fut le premier pein- 
tre augsbourgeois à cultiver ce genre. Le second panneau des basiliques, La Vision de 
Saint Jean au Latran, nous en offre un bon exemple que l’on peut classer à côté des 
meilleurs paysages de Durer et d’Altdorfer. Les paysages et aussi certaines scénes 
du troisiéme panneau de La Basilique de Santa Croce, peint en 1504, nous prouvent que 
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Burgkmair porta son étude sur 
les gens de son entourage, et s’at- 
tacha a rendre la vie des paysans 
et des bourgeois. La Réception 
d’un pélerin donne l'impression 
trés animée de ce qu’était la vie 
quotidienne à Augsbourg. On y 
trouve moins de recherche, moins 
de profondeur que dans les ta- 
bleaux de Durer; Burgkmair ne 
fut pas un inquiet, un esprit 
tourmenté, mais simplement, gra- 
ce a l’influence bienfaisante de 
l’ambiance latine, un peintre oc- 
cupé à traduire ce qu’il voyait. 
Je me suis proposé dans cette 
étude, en insistant particulière- 
ment d’une part sur le génie créa- 
teur de ce peintre souabe, d’au- 
tre part sur son esprit européen, 
par quoi il s’est adapté à l’esprit 
méditerranéen et à ses produc- 
tions nouvelles, de présenter au 
complet l’ensemble de ses œuvres. 
La Sainte Vierge de 1500, 
actuellement à la galerie de Nu- 
remberg, est un des chefs-d’ceu- 
FIG. 8, — H. BURGKMAIR. BREVIAIRE DE L’EMPEREUR MAXIMILIEN 1er vre de sa première époque. Ici 
ee ru encore, le paysagiste fait ses 
_preuves. À l'arrière-plan de ce 
tableau, en effet, il a représenté avec infiniment de charme les promontoires soua- 
bes, paysage accidenté et brisé, où il se révèle comme un artiste fort avancé, sen- 
sible aux beautés de la terre. La Madone est assise au premier plan sur un banc de 
pierre somptueux, rehaussé d’un décor de style Renaissance, comme Burgkmair a pu 
en voir dans quelque jardin italien. Autour du banc foisonnent des buissons luxu- 
riants, La Mère et l'Enfant sont peints avec une scrupuleuse exactitude (fig. 10). 
La peinture ne l’absorbait pas au point qu’il cessât de donner des dessins pour 
des gravures sur bois. En 1508 et 1510, il illustra Les Sermons et La Grenade de 
Gailer von Kaisersberg, ainsi que d’autres livres pieux et humanistes. En 1510, il 
produit toute une série de gravures, représentant des Vertus, des Vices et des Pla- 
nétes. Elles présentent cet intérêt particulier que les figures symboliques son enca- 
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drées dans une architecture de style Renaissance, précédant ainsi les niches, colonnes 
et bas-reliefs dont Hans Holbein le jeune décora plus tard les facades des hotels 
particuliers d’Augsbourg, de Bale et de Lucerne. Or, c’est Burgkmair qui a introduit 
a Augsbourg cette spécialité nouvelle qu’il a apprise à Venise. A cette époque, en effet, 
les Italiens avaient pris l’habitude de faire décorer la facade de leurs demeures. 
Burgkmair décora ainsi plusieurs maisons. Holbein le jeune et plusieurs autres ar- 
tistes augsbourgeois le suivirent, Mais ni lui ni Holbein le jeune ne s’apercurent 
que le climat du Nord ne se prête nullement à la décoration des façades au moyen 
de peintures extérieures. Au cours des siècles suivants, le froid et la pluie ont, hélas! 
tout détruit. Il faut toutefois en 
parler, car ce ne sont pas unique- 
ment les livres illustrés de gra- 
vures sur bois qui reflètent l’es- 
prit humaniste, mais aussi ces 
peintures murales qui donnaient 
à Augsbourg son caractère vi- 
vant et gai. 

Des fresques de Burgkmair 
il ne reste rien, mais de celles 
de Holbein le jeune, nous possé- 
dons, heureusement, soit des co- 
pies datant du xvi° et du xvir° 
siècle, soit des reconstitutions 
du x1x° siècle. Au Cabinet des 
Estampes du Louvre, on trouve 
l’esquisse d’une de ces décora- 
tions, attribuées à Holbein le 
jeune. Nous pouvons en déduire 
le caractère de ces édifices en 
trompe-l’ceil, dont le relief est 
accentué en perspective par des 
colonnes, des niches, des échap- 
pées sur des murs à l’arrière-plan, 
le tout dans le style de l’archi- 
tecture imaginée qui encadre 


dans les gravures de Burgkmair ers : 
les personnages représentant les TAY ————— 7 Bh els 
Vertus, les Vices et les Planctes. -== Sa rs 


Nombre de gravures et de 


tableaux de Burgkmair attestent FIG. 9. — H. BURGKMAIR. LA LUXURE, SUITE DES SEPT PÉCHÉS CAPITAUX. 
la fécondité joyeuse de sa fantai- Gravure sur bois, vers 1510. 
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sie dans ce genre. Ses souvenirs de voyage a travers I’Italie le guidaient. Dans sa 
célèbre gravure en couleurs La Mort Etrangleuse, nous voyons des palais vénitiens, 
des canaux et même l'extrémité d’une gondole. Le fond de ses gravures en cou- 
leurs Saint Georges et Maximilieu I” à cheval qui, toutes deux, reflètent l’influence 
de Donatello et de Verrocchio, représente une architecture somptueuse dans le goût 
de la Renaissance italienne. Les deux séries de gravures Theuerdank et Weiskunig 
qu’il exécuta pour l’empereur Maximilien, sont aussi meublées de façades, de fron- 
tons, de fontaines, de tables et de chaises, dans ce style dont il s’éprit pendant ses 
voyages transalpins. Ses dessins pour la marche triomphale de l’empereur Maximi- 
lien, d’autres charmants pour le Bréviaire de l'Empereur, actuellement à la Biblio- 
thèque de Besançon (fig. 8), sont corigus dans le même esprit. Un de ses derniers 
tableaux, Esther devant Assuérus, peint en 1519, et actuellement à la Pinacothèque 
de Munich, nous montre encore une fois l'impression que fit sur Burgkmair l’archi- 
tecture italienne. Le sujet ici lui fournit l’occasion d’inventer un portail, des palais, 
des tours, des arcs-de-triomphe et de peupler tous ces édifices de personnages en 
costumes orientaux très divers et parfois fastueux. Cette imagination pittoresque 
s’épanouit aussi dans la Cour des Dames du Palais Fugger, dont les peintures ont été 
malheureusement détruites par le climat pluvieux d’Augsbourg. 

D’autres tableaux nous montrent par leur composition que son esprit germani- 
que a épousé la manière italienne. Dans sa Crucifixion, peinte en 1519 pour l’église 
Sainte-Catherine d’Augsbourg, et actuellement a la Pinacothéque de Munich, la croix 
est érigée sur la perpendiculaire centrale. Les croix des deux larrons, placées de profil, 
donnent de la profondeur a la composition, en dirigeant le regard vers le fond du 
triptyque, où l’on voit un paysage charmant, détail ravissant qui trahit l’Allemand et 
le contemporain de Durer. 

Burgkmair, en effet, n’a jamais cessé d’étudier Durer. On retrouve ici, dans la 
draperie du Christ et dans le ciel du fond, les formules que Durer a employées dans 
sa petite Crucifixion du musée de Dresde. Qu’importe qu’il les ait empruntées a ce 
tableau de Durer ou a ses gravures sur bois, qui contenaient les mémes trouvailles, et 
qui circulaient de main en main dans toute l’Allemagne, Burgkmair ne s’est jamais 
défendu de profiter des découvertes du maitre de Nuremberg. Si, dans le Saint Jean 
PEvangéliste dans I’Ile de Patmos, peint en 1518 et actuellement à la Pinacothéque 
de Munich, on relève une répétition du Lièvre de Durer, il faut y voir bien moins un 
plagiat qu’un hommage au maitre franconien. 

Le saint est assis dans un paysage féerique, où les arbres du Nord, sont mélés 
a toute une faune et une flore exotiques. Sur les palmiers et sur les orangers, on voit 
des singes, des canaris, des perroquets et d’autres animaux des pays chauds. L/aigle, 
au pied de l’arbre, à droite, est le symbole de I’Evangéliste. Ce plaisir de réunir dans 
un seul tableau toutes les beautés de la terre récemment découvertes refléte bien 
l’esprit de l’humanisme. 


Le terme d’ « humanisme » exprime ce qu’il y a d’essentiellement humain 
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dans l’homme : Je suis un homme. Je 
ressens la joie d’être homme, de regar- 
der, de contempler, de comprendre par 
mes yeux et par mon cerveau d’hom- 
me tout ce qu’il y a sur la terre. 

Que l’on se rappelle combien 
Durer s’est ardemment efforcé de sai- 
sir tout ce que la terre offre à l'esprit 
humain. Il n’a pas seulement étudié 
les proportions du corps humain et les 
paysages qui l’entouraient ou qu’il 
traversait, mais encore les choses les 
plus étranges : des guerriers hongrois 
et turcs; il a étudié à Anvers des 
nègres, il a acheté à Bruxelles des 
armes indiennes, des orfèvreries mexi- 
caines, il a fait le voyage de Zélande 
pour voir une baleine. 

Burgkmair, lui, qui n’a rien écrit 
et qui ne s’intéressait pas aux recher- 
ches scientifiques, fut tout de même 
guidé par la même curiosité huma- 
niste. Pour illustrer le Voyage à tra- 
vers les Indes de Balthasar Springer, 
il dessina des éléphants, des rhinocé- 
ros, des chameaux, des singes, etc. Le 
Saint Jean dans l'Ile de Patmos ex- 
prime sa joie de découvrir des choses ee Pe ay Oia ea 
rares et inaccessibles aux Cisalpins. 

Burgkmair fut un pur « visuel », et ses peintures seules attestent son humanisme. 

Ce fut aussi un portraitiste de valeur. En 1511, il grava sur bois le portrait du 
grand financier Jacob Fugger (fig. 3), un an plus tard, celui du célébre humaniste 
Johannes Paumgartner. Les Cabinets d’Estampes de Berlin, Dresde, Haarlem, Lon- 
dres et Paris possèdent de superbes portraits de sa main. Son portrait par lui-même, 
au Cabinet des Estampes de Hambourg (fig. 4), est un chef-d’ceuvre par sa concep- 
tion qui révéle un homme de pensée, et par son habileté technique. De quinze ans 
plus tard date le portrait de l’artiste et de sa femme, peint par lui-même, en 1529, et 
actuellement au musée de Vienne. On y retrouve un homme sensuel, de grande allure, 
encore debout, mais, symbole discret de sa mort prochaine, la structure des axes du 
tableau est ébranlée, les lignes horizontales et verticales sont brisées. La glace, sur le 
cadre de laquelle on peut lire : « connais-toi, toi-méme », refléte les deux figures sous 
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l'aspect de deux têtes de mort. Sur le cadre le maitre a écrit les deux mots latins : 
O mors. Deux ans plus tard, il succombera a la maladie. 

C’est la premiére fois que la Gazette des Beaux-Arts, au cours de sa longue exis- 
tence, parle de Hans Burgkmair. Il me paraît assez opportun d’attirer la bienveillance 
des Francais sur cet artiste, dans le moment où l’humanisme européen, qui fut autre- 
fois l’esprit unificateur de toute notre civilisation, est en grand danger. Comment ce 
peintre de race et de formation allemande, le premier maitre du grand Holbein le 
jeune, a-t-il atteint son équilibre, sa joie enchanteresse de vivre, sa conception de la vie 
généreuse et bienfaisante? Uniquement par l’humanisme européen, par cet humanisme 
glorieux que l’Italie a engendré et dont la France reste aujourd’hui encore le cham- 
pion le plus ardent et le plus sûr dans un monde bouleversé. 

Orto GRAUTOFF. 


FIG. 11. — HANS BURGKMAIR. SUITE DES RACES EXOTIQUES, 1508. 
Gravure sur bois. 
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FIG. 1. — PEDRO DE CAMPROBIN. 'LEURS ET FRUITS. 
(Collection du marquis de Moret.) 


LA PEINTURE DE BODEGONES 
EN ESPAGNE 


N observe à plusieurs reprises dans l’histoire de la peinture un phénomène 
singulier : brusquement, comme sous la pression d’un impératif secret, alors 

même qu’on y voit seulement une vogue passagère, l'intérêt des artistes s’accroît 
pour les thèmes humbles, pour le bodegon', pour la copie de fleurs, de vaisselle, de 
livres, pour tout ce qu’on désigne sous le nom général de « nature morte ». Ce désir 
de capter dans l’œuvre d’art ce qui n’est pas humain peut avoir des sources diverses, 


1. Nous croyons préférable de laisser à ce mot sa forme espagnole, faute de mot français qui le traduise 
exactement. Le mot nature morte ne convient pas ici : bodegon et naturaleja muerta ne se confondent pas en espagnol, 
le bodegon n'étant qu'une forme de nature morte, celle qui a pour thème des objets comestibles (le mot dérive de 
bodega, cave). 


Gaz£ïre DES BEAUX-ARTS = 


D 
170 GAZETTE DES BEAUX-ARTS 


mais il répond toujours à des nécessités profondes, à des lois difficiles à formuler, 
mais dont l'existence est indéniable. C’est un fait qu’à partir de l’impressionnisme, 
la peinture moderne accorde à la nature morte une véritable prédilection. La réaction 
contre le pesant genre historique et contre l’académisme a conduit les peintres mo- 
dernes, soucieux de rénovation et de sincérité, à peindre les choses pour l’amour 
des choses, avec ce réalisme qui jaillit spontanément après toutes les époques où pré- 
dominèrent les œuvres ampoulées et creuses. Sans doute, tout abus engendre la lassi- 
tude, et dès aujourd’hui nous entendons protester contre l'invasion de ces natures 
mortes qui ont accaparé l’attention des peintres. A toutes les grandes époques de 
l’histoire de l’art, celui-ci a traduit les plus hautes aspirations intellectuelles et reli- 
gieuses de la société qui les engendrait : la prédominance dans nos expositions de la 
nature morte ou de ces thèmes abstraits et vagues que les peintres d’aujourd’hui bap- 
tisent compositions, ne reflète que le désarroi et l’absence d’idéal de notre société 
contemporaine. 

Dans la peinture espagnole, l’histoire du bodegon illustre parfaitement ces prin- 
cipes généraux. Cet amour pour les choses qui s'offrent à une sensibilité visuelle 
raffinée, nous devons le supposer constant chez l'artiste qui prétend refléter le monde 
avec ses pinceaux. Mais les chances que ce goût cristallise en un genre de peinture 
spécialisé, sont infiniment diverses suivant l’esthétique momentanée qui régit la pro- 
duction. Dans la peinture espagnole, qui eut toujours une vocation si marquée pour 
la vie quotidienne, cette inclination paraît dès les époques les plus lointaines. On l’ob- 
serve dans les fresques romanes du xt1° siècle, et d’une façon encore plus nette dans 
les panneaux primitifs de la première moitié du xv° siècle, lorsque fleurit chez nous 
cet art international qui se plaisait à incliner vers le « genre » la peinture reli- 
gieuse. La période de notre peinture qu'on a justement baptisée « hispano-fla- 
mande » accuse cette tendance réaliste. Mais nous ne trouverons pas chez nos 
peintres castillans de la seconde moitié du xv° siècle cette complaisance minutieuse 
des écoles du Nord à reproduire les objets familiers, cette prodigieuse exécution 
en style de miniature qui nous surprend encore dans les œuvres des Pays-Bas. Il sem- 
ble que le génie espagnol se soit toujours plié avec peine aux exigences d’un travail 
trop patient et analytique. 

Il est trop évident que la crise d’italianisme de notre peinture, pendant le xvr° 
siècle, laissait peu de marge au goût de la nature morte : l'idéal de la Renaissance, 
tel que l'Italie le formula et l’imposa à toute l’Europe, son aspiration vers un type 
de beauté formelle, favorisait médiocremement la copie des humbles produits de la 
nature. Et c’est justement la réaction contre cet idéal, peu propre à notre vocation 
nationale, qui engendra chez nous le mouvement naturaliste d’où sort la véritable 
école espagnole, Déjà dans les tableaux religieux de Navarrete le Muet on voit 
poindre des détails familiers qui suscitèrent parfois les critiques des contemporains. 
D’autres peintres de Philippe II, comme Sanchez Coello et Pantoja, traitèrent par- 
fois, semble-t-il, des thémes plus réalistes ou plus bas et vulgaires, selon le jugement 
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de la critique académique 
de tous les temps}. 

Mais ce qui est sûr, 
c'est que la peinture de 
fleurs et de fruits est la 
première à paraître dans 
notre art, avant le véritable 
bodegon, au sens que ce 
mot a conservé dans l’his- 
toire de la civilisation es- 
pagnole. On peut dire que 
l'intérêt pour le bodegon es- 
pagnol s’est éveillé à propos 
de Velasquez, ou du moins 
à l’occasion des problèmes 
que soulevaient certaines 
attributions douteuses à Ve- 
lasquez : elles ont attiré sur 
ce genre de peinture l’atten- 
tion des critiques espagnols. 
Pendant un certain temps, 
tout bodegon, toute scène de 
cuisine qui apparaissait sur 
le marché, se voyait inva- 
riablement attribuée au 
grand maître sévillan. Obli- 
gés de rejeter ces classifi- 
cations faites à la légère, les 
critiques étaient obligés de 
ce fait à distinguer et à con- 


FIG. 2. — HERRERA LE JEUNE. POISSONS. 
(Collection du duc de Brena.) 


naitre les artistes qui avaient cultivé le méme genre. La distinction n’était nullement 
facile, en raison de la faible notoriété de beaucoup de ces spécialistes : en effet, la 
peinture qu’on pourrait appeler « de cabinet » ne connut jamais en Espagne une 
trés grande fortune, alors qu’en Flandre et en Hollande elle eut des maitres nom- 


1. Cean Bermudez (Diccionario, t. IV, p. 44), raconte d’aprés Francisco Velez de Arciniega, qu’un jour Phi- 
lippe II fit peindre par Pantoja un aigle capturé prés du Pardo. L’anecdote, contée avec un certain luxe de dé- 
tails, doit être exacte. Il faut noter en tout cas que Alonso Sanchez Coello peignit, lui aussi, un tableau du même 
genre. Dans l'inventaire des biens de son fils, Juan Sanchez Coello Reynalte, mort à Tolède, en parece un 
tableau peint par son pére et qui représente un aigle d’aprés nature; on fait d’ailleurs remarquer que le paysage 
était de mee main. (Cf. Fr. de M. San Roman. Alonso Sanchez Coello. Illustraciones a su biografia, Toledo, 


1931.) 
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breux dont la production abondante était documentée et signée dans bien des cas, et 
que les attributions exactes et l’étude historique devenaient de ce fait faciles. Des 
études partielles faites dans ces dernières années, non seulement à propos de Velas- 
quez, mais aussi de Zurbaran et d’autres maitres, invitaient a jeter un coup d’ceil d’en- 
semble sur la peinture de nature morte et de fleurs en Espagne. C’est la tache qu’a en- 
treprise la Sociedad Espafiola de Amigos de Arte, en organisant une exposition 
entièrement consacrée à ce genre dans la peinture espagnole, de la fin du xvi siè- 
cle au milieu du x1x°. Cette exposition a permis de délimiter divers problèmes aux- 
quels nous ferons allusion dans les lignes qui vont suivre, en méme temps qu’elle met- 
tait au jour des tableaux peu ou mal connus, et qu’elle offrait un résumé général de 
l’histoire de la nature morte en Espagne ’. 

La personnalité du plus ancien artiste espagnol qui ait cultivé la peinture de 
fleurs et de fruits demeure une énigme. Le « subtil et observateur » Juan Labrador, 
comme l’appelle Palomino, dont toute la carrière se déroule au xvI° siècle, eut une 
renommée littéraire qu’on ne peut étayer sur des bases solides avec les peintures 
qu'on lui attribue : nous ignorons d’ailleurs sur quoi reposent ces attributions. Les 
tableaux qui appartiennent au roi d'Angleterre et qui ont paru à l'exposition de 
Londres en 1921, celui du Musée de Nancy, celui du Musée Cerralbo qui figurait à 
notre exposition, d’autres que Von Loga attribuait à Labrador ?, forment un groupe 
hétérogène à propos duquel toutes les questions posées restent en suspens. 

C’est à l’avènement du plein réalisme que le bodegon espagnol apparait 
avec tous ses caractères de sobriété dans la construction, de force plastique et de na- 
turalisme profondément senti. Dès les premières années du xvit° siècle, ce courant 
est sensible dans l’école de Tolède plutôt encore que dans celle de Séville, mais avec 
le même désir, commun aux peintres espagnols du temps, de rompre avec les préju- 
gés maniéristes et d’affronter passionnément la nature. Même dans des tableaux 
modestes, qui sont nombreux, on voit bien que la nouvelle esthétique naturaliste, 
qui poursuit les choses et non les abstractions, entraine avec force les peintres es- 
pagnols. Rien ne surpasse le bodegon pour habituer les peintres à rendre les qua- 
htés. Palomino, théoricien de la peinture, qui codifiait au début du xvrrr° siècle les 
principes en vigueur dans les ateliers espagnols du xvI1°, recommande comme un 
exercice utile pour le débutant la copie des choses inanimées, telles que « fleurs, 
fruits et quelques vaisselles et poteries de cuisine ». I conseille ce moyen de faire 
« une étude continuelle dans le livre ouvert de la nature, qui est l’objet universel de 


reel: L’exposition a eu lieu au Palais de la Bibliothèque Nationale de Madrid, pendant les mois de mai et 
juin derniers. Son animateur a été D. Julio Cavestany, marquis de Moret, l’un des membres les plus actifs de la 
Société. C'est à lui qu’est confiée l'étude qui accompagnera le catalogue illustré de l'Exposition. En attendant ce 
catalogue illustré qui paraîtra dans quelques mois, un catalogue-guide (auquel nous avons eu l'honneur de colla- 
borer avec M. Cavestany) a été publié pour les visiteurs de l'Exposition. 

2. Cf. l’article sur la Collection Van Horric à Montréal, dans Art in America, 1913. 
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FIG. 3. — FRAY JUAN SANCHEZ COTAN. BODEGON. 
(Musée de Grenade.) 


notre imitation » !. On dirait que la peinture réaliste espagnole, à l’époque de for- 
mation de notre école nationale, a suivi ponctuellement ce conseil : les trente ou 
quarante premières années du xvil° siècle voient une production abondante de 
bodegones. 

On en trouverait difficilement des exemples plus anciens et plus intéressants 
que ceux du Chartreux Fray Juan Sanchez Cotan : ses sobres bodegones dans 
leur encadrement de fenêtre, sont vraiment exemplaires; quelques-uns d’entre eux 
sont d’une modernité et d’une sévérité de composition bien propres à impressionner 
nos artistes (fig. 3 et 6). La vigueur plastique de cette première époque de réalisme 
s’accuse dans les deux toiles qui figuraient à l’exposition : l’effet de lumière et le 


1. Pacheco, lui aussi, dans ce même passage où il loue ies bodegones de Velasquez, déclare cette peinture esti- 
mable comme imitation, ou principe d'imitation de la nature. Que les bodegones de Velasquez aient influé sur la 
peinture du temps, Pacheco semble l'indiquer dans le même passage, en signalant que quelques tableaux de son 
gendre par leur puissant exemple, encouragèrent beaucoup d'artistes. 


oo 
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FIG. 4. — JUAN DE ARELLANO. PANIER DE FLEURS. 


(Collection du vicomte de Fetiñanes.} 


fond noir indiquent une pointe de ténébrisme, à une date très précoce, puisque l’une 
des deux est datée de 1602’. 

Les bodegones d’Alejandro de Loarte se rattachent aussi a ce groupe tolédan, 
qui nous offre un parallélisme de plus avec l’art sévillan au temps de la jeunesse de 
Velasquez. S’il ne fut pas tolédan, Loarte vint à Tolède et y mourut. Nous con- 
naissons des bodegones, de lui signés en 1623, 1624 et 1626. Celui qui représente 
une Vendeuse de volailles et de gibier aurait été attribué à Velasquez à une époque 


1. La personnalité de Cotän mérite une étude qui ne lui a pas encore été consacrée. La plupart des pein- 
tures religieuses que nous conservons de lui se trouvent à Grenade (Musée ou Chartreuse): bien que très iné- 
gales, elles présentent des morceaux surprenants par la force du réalisme et la qualité de l'exécution. En dehors 
des bodegones exposés à Madrid, le Dr Mayer en cite un dans sa collection personnelle; celui qu’on attribue 
à Cotan comme provenant de la collection Cremer, était attribué dans le catalogue de vente à Herrera el Mozo; 
un autre, trés semblable 4 celui du duc de Hernani, mais de dimensions un peu plus grandes, est conservé à 
Madrid dans la collection du vicomte de Roda. M. Mendez Casal me signale l’existence de deux autres tableaux 
qui se trouveraient à Paris et qui seront publiés sous peu. 


~~ 
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FIG. 5. — ZURBARAN. FLEURS ET FRUITS SUR UNE FENETRE. 
(Collection Martinez de la Vega.) 


peu éloignée de nous: il traite en effet le classique thème velasquezien du bode- 
gon à figures, seulement sa facture énergique, mais lourde, n’a rien de commun 
avec celle du grand maitre’. On a attribué également à Loarte (comme on l'avait 
déjà fait à Cotan) le Cuisinier du Musée d'Amsterdam, aimablement prêté pour l’ex- 
position des Amis des Arts. La comparaison avec les tableaux certains et signés du 
peintre n’incline que médiocrement à confirmer cette attribution : compte tenu de 
certaines affinités, le tableau d'Amsterdam nous paraît nettement supérieur ?. 


1. La personnalité de Loarte a été étudiée récemment dans un intéressant article de Mendez Casal, publié 
dans la Revista Española de Arte, 1934 (p. 187 et suivantes). Le bodegon avec des poulets et des abatis, de la 
collection Goudstikker d'Amsterdam, et qu’on a attribué à Velasquez, se rattache peut-être à Loarte. 

2. Il convient de relever quelques détails précis de facture : la manière de représenter les écailles de pois- 
sons par une espèce de quadrillage en losange, qu’on observe dans le tableau d'Amsterdam, est entièrement diffé- 
rente de celle qui apparaît dans le tableau de l’Asile Santamerea (coups de pinceau isolés, avec d’assez forts em- 
patements). 
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A la même époque que Loarte, travaillait un peintre médiocre, Juan Bautista 
de Espinosa, dont Miss Harris a publié dans la Revista Española de Arte de 1935 
un tableau signé en 1624. De cet artiste peu doué, qui fut aussi, d’après certains indi- 
ces, en rapport avec le foyer tolédan, l'exposition a fait connaître deux tableaux de 
fruits appartenant au duc de Valencia. L'un d’eux est signé seulement « Espinosa », 
sans prénom, mais paraît du même auteur que le tableau découvert à Londres. 

Dans ce groupe primitif il faut encore placer les œuvres de Juan Van der 
Hammen, fils de Flamand, mais né à Madrid et qui mourut jeune. Son nom est fami- 
lier aux auteurs espagnols de traités sur l’art : grand fabricant de tableaux pour 
salles à manger, ses œuvres sont très inégales de facture. Son atelier engendra une 
série d’imitateurs, qui multiplièrent le même type de tableaux jusqu'à une époque 
avancée du xvrr° siècle. Le Musée du Prado possède un bodegon de Van der Ham- 
men signé en 1622 (fig. 8). Un autre, de même date, a figuré à l’exposition. Mais plus 
que ces tableaux monotones, qui regorgent de plateaux et de boîtes de bonbons, la 
Flora, qui appartient au comte de la Cernera, nous paraît intéressant : ce tableau, 
qui respire une sorte d’ingénuité, est garni de fleurs dont la facture rappelle, par sa 
‘minutie, les ascendances flamandes du peintre. Il est daté de 1627. 


En dehors des bodegones de Velasquez, un groupe de tableaux de fleurs et de 
fruits a éveillé l’attention des critiques dans ces dernières années : ce sont ceux qu’on 
attribue à Zurbaran. La clef de leur étude semble bien toujours le tableau de la col- 
lection Contini Buonassi publié par Mayer, il y a quelques années, et qui malheu- 
reusement n’a pu figurer à l’exposition et être étudié par les critiques espagnols ’. 
Les attributions à Zurbaran se sont multipliées, dans ces dernières années, d’une 
façon inquiétante. L'exposition a fait connaître un tableau d’une grande beauté, de- 
vant lequel on devait prononcer forcément le nom du grand maître (fig. 5). L’émo- 
tion presque religieuse qui s’exhale de ces fleurs disposées symétriquement de part 
et d'autre d’une fenêtre, le fond sombre qui fait ressortir les fleurs et les fruits, la 
superbe facture de la corbeille de cerises, en pleine lumière, tout cela impose l’attribu- 
tion à un grand maitre, et celui-ci ne saurait être que Zurbaran ”. 

Dans la génération de Zurbaran et de Velasquez, peu de peintres de premier 
ordre cultivent la nature morte comme un genre indépendant et d’une valeur subs- 
tantielle. Parmi ceux-ci, pourtant, il faut citer Antonio de Pereda. Plus de bodegon, 
son domaine propre est le « tableau de genre inanimé », pour employer l'expression 
de Palomino. Il n’y a peut-être pas de tableau supérieur en ce genre au fameux S onge 
du Gentilhomme, à l'Académie des Beaux-Arts de Madrid. On y voit comment 


1. Il en existe, m’a-t-on dit, une réplique dans une collection de Tanger. 

2. Il faut avouer que la comparaison avec les tableaux de Cotan s'impose en face de ce tableau. Dans les 
tableaux religieux du peintre chartreux, on peut trouver des branches de lys et d’iris très voisines de ceux-ci, 
mais la composition est plus rigide et la technique très différente. M. Manuel Gomez Moreno m'a fait remarquer 
que Cotan n’emploie jamais les glacis très fins qu’on trouve dans ce tableau. 
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cette « peinture des choses », cet art réaliste qui se complait dans une objectivité 
purement picturale, qui rend des qualités avec une maitrise d’observation et une 
finesse de touche extrêmes, ont atteint à cette époque dans la peinture espagnole Jeur 
point de maturité. Pour ce tableau — où ne manque même pas un vase garni de 
fleurs délicieusement peintes — Pereda mérite une place d'honneur dans l’école es- 
pagnole. L'existence d’autres tableaux similaires, moins importants, mais excellents. 
montre que Pereda eut une prédilection pour ce genre. Sa facture y est si parfaite, 
si soignée, qu’elle surprend parfois comme une note exotique dans l’art espagnol. La 
fameuse Vanité du Musée de Vienne a été attribuée parfois à un peintre flamand; 
pour ma part, j'avoue que, faute de données précises sur l’origine de l’attribution, 
j'avais eu parfois des doutes en voyant catalogué sous le nom de Pereda le tableau 
n° 1720 du Louvre (Chapiteau avec fruits, table avec instrument et recueils de mu- 
sique) !. Mais lorsque, en visitant une collection madrilène, j'y ai trouvé une réplique 
excellente de cette peinture, je me suis rendu compte que mes réserves étaient sans 
fondement. Comme véritable bodegon, on peut citer le tableau du duc de Sueca qui 
porte une signature, ou tout au moins une inscription ancienne avec le nom de Pe- 
reda, et qui représente du gibier mort avec des fruits”. Et bien que ce tableau soit 
plus pauvre de facture que les meilleures œuvres de Pereda, tout porte à lui attri- 
buer la Vanitas de l’Académie espagnole qui a figuré a l’exposition. 

Entre les tableaux importants qu’on peut classer dans la seconde moitié du xvit* 
siècle, quelques-uns méritent une mention spéciale. L’un d’eux est la peinture ano- 
nyme de la collection de D. Antonio Lopez Roberts qui représente un morceau de 
viande. Ce brillant bodegon, tracé d’un coup de pinceau savant et synthétique, est 
certainement d’un excellent peintre madrilène postérieur à Velasquez, mais il est 
difficile de préciser l’attribution. Il est intéressant de noter, en tout cas, qu’il existe 
un tableau de la même main dans une collection suisse (je dois cette indication au 
D* Mayer). On peut penser qu’un des grands maîtres madrilénes a peint des natures 
mortes sans que nous l’ayons su, ou que nous sommes en présence d’un de ces pein- 
tres qui furent renommés comme spécialistes de bodegones, mais dont les tableaux ne 
sont pas encore identifiés $, 

Un des problèmes qui restent posés est celui de Francisco Herrera el Mozo, pein- 
tre de bodegones. Palomino a signalé et loué l’habileté qui rendit fameux en Italie 
« l'Espagnol aux poissons » (on l’appelait ainsi à cause de son goût singulier pour 
peindre des poissons d’après nature); il dit avoir vu quelques bodegones 
« étonnants » de ce peintre altier et baroque. Sur la base de ce texte, quelques ta- 


1. Le tableau provient de la collection Lacaze. Le tableau de Madrid, qui appartient au duc de Valencia, 
est un peu moins grand que celui du Louvre. La composition est la même, et la qualité de la peinture excellente. 

2. On y voit peintes au premier plan à gauche, des pommes de couleur rougeâtre, très semblables à celles 
qui figurent dans un petit tableau de la collection Lazaro, à Madrid. 

3. Mateo Cerezo est l’un d’entre eux. Il semble que des tableaux de ce genre et de sa main soient conservés 


au Mexique. On peut espérer que des travaux du Prof. Angulo, qui paraitront prochainement, feront la lumière 
sur ce point. 
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FIG. 7. — GOYA. DINDON MORT. 
(Madrid, musée du Prado.) 


bleaux de ce genre ont été attribués à Herrera’. Dans notre exposition figurait un 


lot de trois tableaux représentant des poissons (fig. 2). Leur composition mouvemen- 
tée est maniérée, leur technique énergique et brillante, certaines notes de couleur 
très personnelles inclinent à penser qu’ils sont de Herrera. Les rouges et les bleus de 
ces poissons ont une parenté évidente avec ceux que l'artiste emploie habituellement 
dans ses tableaux. Il est vrai que les mêmes tons sont employés par Giuseppe Recco, 
Napolitain qui travailla en Espagne; mais la facture de celui-ci est beaucoup moins 
vigoureuse, très inférieure à celle du groupe qui nous occupe *. De toutes façons, un 


1. Comme attribution peu convaincante, il faut signaler celle du Petit pêcheur, qui figura à l'Exposition des 
Grafton Galleries à Londres. En 1913-14, il appartenait au Capitaine J.H. Preston et portait le n° 6 au cata- 
logue. Von Loga le reproduit dans son livre, p. 193. Je n’y vois en tout cas pas la moindre raison pour soutenir 
que le paysage est une vue du Guadalquivir, et moins encore pour reconnaître le Giraldo, dans la tour qui s'élève 
au fond. Mayer attribue à Herrera trois tableaux qui se trouvent hors d'Espagne : le Vendeur de poissons, de la 
collection Block à Berlin, et deux autres à Francfort. Ils ne faut pas oublier que de nombreux « bodegones » 
ou tableaux du genre de ce type, attribués d’abord aux Espagnols, ont été rendus par la suite a des maitres ita- 
liens, Amorosi, notamment. 

2. Un tableau de Recco, avec des poissons, figurait aussi à l'Exposition des Amis des Arts (n° 123 du cata- 
logue). La comparaison avec les trois toiles qui peuvent étre de Herrera el Mozo (n° 73, 74, 75) ne laisse aucun 
doute sur la supériorité de celles-ci, qui sont d’une autre main, et dont la maitrise est indiscutable. 
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autre aspect de Herrera el Mozo reste inconnu : le peintre de fleurs, genre dans 
lequel il excella, si nous devons en juger par les éloges de Palomino. | 

Une révélation comme peintre de bodegones, est celle de Valdés Leal, l’impé- 
tueux artiste sévillan. En comparant un des tableaux exposés par les Amis des Arts, 
morceau robuste et brillant, exécuté avec une fougue dont seul Valdés était capable, 
avec un tableau qui a passé récemment chez un commerçant madriléne*, on recon- 
naît le peintre sévillan sous cet aspect jusque-là inédit. Il est vrai qu’on connaissait 
déjà Valdès comme peintre de «nature morte », au sens tragique et macabre du 
terme : il suffit de rappeler l’un des fameux tableaux de l’hôpital de la Caridad de 
Séville. En dehors même de cela, les traces abondent chez Valdès de son goût pour le 
monde inanimé, pour l’orfèvrerie et pour les fleurs? _ 

D’autres artistes, parfois très peu connus, se détachent dans la récente exposition. 
De Francisco Barrera, on savait surtout par Palomino qu’il avait obtenu pour la cin- 
quième fois l’exemption de l’impôt direct, dans la longue et pittoresque lutte entamée 
par les artistes contre le fisc. Comme l’action fut engagée en 1639 par Barrera et 
d’autres peintres de la cour, on peut supposer qu’il travaillait et résidait normalement 
à Madrid. Les dates connues de ses tableaux sont voisines de celles du procès. C’est 
en 1638 que Barrera signe un tableau de la série des quatre saisons avec leurs fruits 
que conserve l'Hôtel de Madrid, à Séville (l’un d’eux figurait à l’exposition). Son art 
est quelque peu archaïque, ses compositions ingénues et surchargées. 

Bien plus importants sont les paysages avec du gibier mort de Miguel Barch, bon 
continuateur de son père, Esteban, et plus généralement de la tradition valencienne : 
l’un d’eux porte la date de 1661. Les noms de Francisco de Toledo et de Ignacio Arias 
étaient inconnus pour les historiens : des œuvres signées d’eux ont affirmé la valeur 
documentaire de l’exposition. 

Pour la peinture de fleurs, outre les noms bien connus de spécialistes comme 
Juan de Arellano * et son gendre Bartolomé Pérez, dont l’exposition présentait un 
ensemble important, on a pu étudier d'autres peintres qui ont cultivé le même genre : 
ainsi José de Arellano, parent de Juan Gabriel de la Corte“, Blas Muñoz et ‘Tomas 


eat Il représentait le Christ servi par les anges; la nappe, les poissons sur un plat, le couteau, le vase et les 
pains sont identiques à ceux du bodegon exposé sous le n° 17 à |’exposition. 

2. On pourrait rappeler à ce propos qu’il y a des morceaux excellents de nature morte dans certains tableaux 
de Fr. Juan Rizi, le bénédictin madrilène qui peut rivaliser parfois avec Valdés pour sa technique large et fou- 
gueuse. Ainsi dans le Repas de saint Benoit, dans la Messe de saint Benoît (Académie des Beaux-Arts, Madrid) 
dans le Saint Benoît bénissant le pain (Prado), dans le Portrait d’Enfant de la collection Cook (devant les fée 
de ce tableau, Bertaux évoquait Cézanne). 

3 Bien que le genre cultivé par Arellano soit un peu monotone, la qualité et même la technique de ses 
tableaux varient beaucoup. Certaines œuvres surprennent par leur perfection élevée : ainsi les numéros 2507 et 
2508 du Prado, datés de 1652 et dignes d’un peintre flamand. Un autre tableau, bien que d'exécution faible, est 
curieux : c’est le Concert d'oiseaux, du Musée Cerralbo, version d’un sujet qu'on devait répéter depuis le ‘xvi? 
siécle. (Dans linventaire cité plus haut, des biens laissés par le fils de Sanchez Coello, on voit déja figurer « un 
petit tableau montrant une infinité d’oiseaux sur un arbre avec une chouette ».) Le thème fut cultivé égalemeht 
par les Flamands. 

=e On ne peut affirmer si ce peintre était ou non le fils de Juan de la Corte, peintre de batailles, dont on a 
oo un tableau de fleurs, vendu à Madrid, qui se trouve aujourd’hui dans une collection particulière en 
“egypte. 
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Yepes. L’art de ce dernier est particulièrement archaïque et pauvre, mais, en général, 
le groupe est sans valeur picturale véritable, si l’on excepte quelques réussites de Pérez 
ou de Juan de Arellano. Il faut mettre à part le délicieux Pedro de Camprobin. C’est un 
homme de la Manche, né à Almagro, disciple à Tolède de Luis Tristan. Travaillant à 


FIG. 8. — JUAN VAN DER HAMMEN. BODEGON. 
(Madrid, musée du Prado.) 


Séville, il y fut l’un des fondateurs de l’Académie qu’établit Murillo en 1660. On pour- 
rait, sans exagération, voir en lui le « Murillo des fleurs » : la grace de ses composi- 
tions, la finesse de sa technique, le rendent digne d’une estime spéciale (fig. 1). 

Au xviri° siècle, le bodegon espagnol a deux maitres de valeur égale, bien que 
très inégalement connus. Si la renommée de Luis Melendez ne le conduisit point à de 
hautes destinées durant sa vie, elle demeura solide aprés sa mort. Malgré sa facture 
minutieuse et soignée, il fut un peintre fécond : le Prado conserve un nombre consi- 
dérable de ses toiles et le Louvre vient d’en acquérir une *. L'exposition a montré de 
lui diverses œuvres prétées par des collections particulières, quelques-unes de dimen- 
sions exceptionnelles chez un artiste qui préfère habituellement les petits formats. 
Même prédilection chez le peintre valencien Juan Bautista Romero, dont la facture 
n’est pas inférieure à celle de Melendez, et dont les tableaux montrent, comme il 
arrive pour toute la vie espagnole du xviri° siècle, une conception bien différente de 
celle qui régnait au siècle précédent. Ce ne sont plus les bodegones criment réa- 
listes de notre école nationale, les morceaux de viande, les légumes ou le gibier pré- 


r. Elle a été publiée par M. Rouchès dans le Bulletin des Musées de France, février 1935. 
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sentés avec une technique large, à la touche franche : ce sont des peintures d’exécu- 
tion soignée, à coups de pinceaux très fins, qui découvrent au fond des cuisines des 
finesses de soies et de porcelaines, mais qui, plus fréquemment, nous montrent le 
chocolat de l’après-midi, préparé pour des abbés de cour ou des petits-maitres, sur de 
fines nappes de dentelle et parmi des assiettes de friandises conventuelles. 

Le charmant Luis Paret occupe une place a part entre les peintres de fleurs du 
xvirI° siècle, mais les spécialistes du genre sont en majorité catalans ou plus encore 
valenciens : ainsi Planella, Lacoma, José Ferrer, Miguel Parra, Espinos. Leur ma- 
nière de.traiter la peinture de fleurs n’a plus rien à voir avec la tradition du xvII° 
siècle. Leur art est précieux et rococo, comme il est naturel à cette époque. La discré- 
tion est leur principal mérite, mais ils manquent complètement de personnalité. 

Comme toujours, il faut faire une exception magnifique en faveur de Goya : 
celui-ci cultiva parfois le bodegon; les tableaux de ce genre que nous possédons 
de lui se rattachent plus à la tradition espagnole que tous ceux de ses contemporains, 
mais leur technique magistrale est aussi toute moderne. Le Dindon mort, du Prado 
(fig. 7) et la Dinde plumée, de Munich, sont deux petits chefs-d’ceuvre. 


FIG. 9. — LUIS MELENDEZ, BODEGON. 
(Collection de M™e de Moret y Remira.) 
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Quant à la peinture de bodegones et de fleurs pendant la première moitié du 
x1x° siècle, il ne vaudrait pas la peine de s’en occuper, si ce n’était pour souligner le 
petit nombre des artistes qui s’y adonnent, et la note traditionnelle qui persiste dans 
leur art médiocre. Aïnsi le plus estimable de tous, José Felipe Parra, nous apparaît 
comme un digne continuateur de Melendez et de Romero, surtout dans ses tableaux 
de petit format, d’une exécution étonamment minutieuse. 

La révision par genre de la production d’une grande école est toujours instruc- 
tive : les conclusions qui se dégageaient de l’histoire générale en sortent partielle- 
ment confirmées et particulièrement rectifiées. L’exposition de la Sociedad Española 
de Amigos de Arte aura contribué — et c’est là ce qui importe — à poser des problè- 
mes plus encore qu’à les résoudre. Mais, en tout cas, elle a signalé dès maintenant a 
l’attention des érudits quelques nouveaux noms d’artistes, qui vont enrichir la liste 
des bons peintres espagnols, et dont, ni en Espagne ni hors d’Espagne, on n'avait 
encore étudié et apprécié les œuvres comme elles le méritent. 


ENRIQUE LAFUENTE FERRARI. 


L'ENTRÉE DU CHANCELIER SEGUIER A ROUEN 


PAR CHARLES LE BRUN 


La richesse du Musée de Stockholm en des- 
sins de l'Ecole française n’est certes pas à décou- 
vrir. Il s’en faut pourtant que toutes les pièces 
conservées en aient été décrites. 

Lors d’un voyage en Suède, il y a quelques 
années, notre attention s’est trouvée retenue par 
une suite de douze sanguines rehaussées de lavis, 
dont nous reproduisons ici quelques spécimens 
caractéristiques. Comme la plupart des dessins 
français du même fonds, ils proviennent des col- 
lections de Tessin, et furent acquis à Paris par 
cet amateur éclairé dans le courant du dix-hui- 
tième siècle; une mention manuscrite précise 
qu'ils proviennent de la vente Crozat. Leur ori- 
gine est donc excellente et quant à leur attribu- 
tion à Le Brun, elle est au-dessus de toute dis- 
cussion, à la fois en raison de leurs caractères 
intrinsèques et à cause du rapprochement qui 
s'impose entre la figure principale de ce cortège 
et le portrait grandeur nature du chancelier Sé- 
guier demeuré jusqu'à nos jours dans une col- 
lection particulière. Celui-ci, avec le portrait de 
la famille Jabach, est assurément le chef-d’ceu- 
vre de l'artiste dans l’art du portrait. 

Resté lui-même longtemps inédit, il a passé 
pour représenter l'entrée du Chancelier à Rouen 
en 1640 (1). Il s'agissait là de l'épisode le plus 
brillant de la carrière de Séguier. Le chance- 
lier avait été chargé d'aller rétablir l’ordre 
troublé en Normandie par la révolte des nus- 
pieds et par un privilège extraordinaire, resté 
probablement unique, il parut dans cette cir- 
constance environné d’honneurs royaux en tant 


(1) Il a été reproduit dans la Gazette des Beaux-Arts 
du mois de janvier 1032. 


que représentant personnel du souverain. Il est 
naturel qu'il ait songé à conserver pour les siens 
le souvenir de cet événement. Au premier abord, 
la suite des douze dessins de Stockholm paraît 
cadrer exactement avec ce programme, de sorte 
que l’on est tenté d’y voir un projet dont la par- 
tie principale fut exécutée en grand. 

En étudiant les choses d’un peu plus prés, on 
voit cependant surgir les difficultés. Sur le ca- 
ractére exceptionnel de la mission dévolue a Sé- 
guier, aucun doute n’est possible. Les témoigna- 
ges contemporains sont abondants sur l’éten- 
due des pouvoirs qui lui avaient été conférés. 
Séguier réunissait en Normandie les doubles 
pouvoirs du Chancelier et du Connétable. Cha- 
que soir les drapeaux et enseignes colonnelles 
étaient remis entre ses mains; il donnait le mot 
d’ordre; mieux encore, il disposait du droit de 
vie et de mort sans figure de procés et par juge- 
ment militaire; il était entouré d’une nombreuse 
escorte civile de secrétaires, de conseillers d’Etat 
et de maitres des requétes, et possédait le privi- 
lége aussi exceptionnel de tenir le sceau en tous 
lieux, de réunir le Conseil et d’expédier des or- 
dres en commandement comme si le roi eût été 
la. Les historiens de la Chancellerie insistent à 
envi sur le caractère unique de ces attributions. 

On comprend la légitime fierté de leur béné- 
ficiaire et son désir d’en conserver le souvenir, 
mais on s'aperçoit aussi aisément, à la lumière 
des documents du temps, du caractère inexact 
donné par l'artiste à la scène de l'entrée, En pre- 
mier lieu, il n’est pas vrai que Séguier soit entré 
à cheval à Rouen, abrité de parasols tenant lieu 
de dais, et dans l’habit de sa charge. Le Diaire, 
rédigé quasi officiellement par un maitre-requéte 
de sa suite, précise qu’il était en carrosse; il 
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FIG. 1. — LE BRUN. ENTREE DU CHANCELIER SEGUIER A ROUEN. 
(Musée National de Stockholm.) 


nomme les officiers qui chevauchaient aux portiè- 
res et la suite nombreuse des membres de sa 
famille qui étaient à ses côtés dans la voiture, 
car il s'était fait accompagner dans ce voyage 


- triomphal par le ban et l’arrière-ban de sa pa- 


renté (1). Le Diaire fait encore mention de la ha- 


(1) Diaire ou Journal de Voyage du chancelier Sé- 
guier de Normandie après la sédition des Nus-pieds 
(1639-1640)... publié pour la première fois par A. FLo- 
quer. Rouen 1842. Le Diaire a été rédigé par Nangai 
de Verthaumont, maître des requêtes à la suite, et s'étend 
du 15 décembre 1639 au 15 mars 1640, durée de la 
mission extraordinaire de Séguier. 
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rangue adressée à la portière par un magistrat 
municipal à l’entrée de la ville, et il expose qu’ar- 
rivé à l’abbaye de Saint-Ouen le Chancelier se 
retira un moment avant de recevoir le Parlement, 
afin de prendre ses longs habillements. Ainsi le 
peintre a pris de grandes libertés avec la vérité. 
En fait, il a donné a Séguier personnellement les 
attributs exclusifs de la majesté royale qui lui 
avaient bel et bien été refusés. On lui avait con- 
féré les pouvoirs et les privilèges mais non les 
honneurs extérieurs et personnels du souverain. 
Pour lui-méme et pour la postérité, Séguier a 
voulu prendre sa revanche, il s’est fait conférer, 
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FIG. 2. — LE BRUN. LES CONSEILLERS-SECRETAIRES DU ROI. 
(Musée National de Stockholm.) 


longtemps après, ce que l’esprit ombrageux du 
Cardinal lui avait dénié à l’époque. 

Au surplus, il n’est pas impossible d'identifier 
le long cortège qui accompagne le Chancelier. 
Le peintre a passé sous silence tous les familiers 
et tous les Conseillers d'Etat et Parlementaires, 
il n’a représenté que les officiers de la Grande 
Chancellerie. Il était régulier que le Chancelier fût 
accompagné dans ses déplacements par les offi- 
ciers, à savoir : le Grand Audiencier, le Contro- 
leur, les Maîtres des Requêtes et Secrétaires du 
Roi et les quatre Chauffe-cires, qui devaient être 
nobles hommes, mais ne savaient ni lire ni écrire, 
et qui encadraient le sceau porté sur une ha- 
quenée blanche. 

Sur les dessins de Stockholm, les figures sont 
soulignées des noms des personnages représentés. 
Plus exactement, on y trouve une double série 
d'indications de noms propres; par malheur, la 
première est si soigneusement effacée qu'elle ré- 
siste a toute tentative de déchiffrement; la se- 
conde, en surcharge, est parfaitement lisible, Ces 
indications encadrent des écussons laissés tous en 
blanc et qui devaient évidemment être occupés 
par les armoiries des personnages. 

Or, si l’on se reporte à l’Etat historique du 
personnel de la Chancellerie de France, on cons- 
tate d’abord que presque tous les noms portés 
en bas des documents de Stockholm corres- 


pondent bien à ceux des titulaires de ces emplois, 
mais on observe en même temps des irrégularités 
chronologiques flagrantes. Pour nous en tenir 
aux dessins reproduits, Messire Florent Le 
Conte, qui chevauche en si bonne place, fut secré- 
taire du Roi et Contrôleur Général de l’Audience 
de la Grande Chancellerie de France du 13 dé- 
cembre 1629 au mois de septembre 1651 où il 
reçut ses lettres d'honneur, de telle sorte qu'il ne 
put jamais avoir pour collaborateurs aucun des 
chauffe-cires nommés : trois d’entre eux, Tonsé, 
du Val et Gravelle prirent leurs fonctions respec- 
tivement en 1653, 1654 et 1658 ; le quatrième, La 
Croix, ne figure pas à l'Etat historique; aucun 
d’entre eux n’a pu assister à l’entrée de Séguier 
dans la bonne ville de Rouen. La majorité des 
noms inscrits désigne des fonctionnaires du sceau 
entrés en fonction après 1640, aux environs de 
1651-1658. Si l’on observe enfin que tel nom, 
comme celui de Croisset, mort en 1653, a été 
effacé, on a l’impression que la mise au point des 
inscriptions a été faite vers 1660 (1). 

Il s’agit donc d’une sorte de fantaisie apolo- 
gétique sur le thème historique de l'entrée à 


(1) Cf. PIERRE DE MIRAULMONT, Traité de la Chan- 
cellerie de France, 1610, et TESSKREAU, Histoire Chrono- 
logique de la Chancellerie de France, Paris, s.d. 
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L'ENTRÉE DU CHANCELIER SEGUIER 


A ROUEN 


FIG, 3. — LE BRUN. LES CHAUFFE-CIRES ESCORTANT LE SCÉAU. 
(Musée National de Stockholm.) 


Rouen, commandée à Le Brun par Séguier. Cette 
commande est postérieure a la mort du Roi, et 
a celle du redoutable ministre, qui n’aurait certes 
pas toléré cette falsification d’un fait historique. 

Il est plus malaisé de dire à quelle intention 
fut composé ce vaste projet. Séguier et Lebrun 
eurent peut-être en vue une sorte de grand 
album rappelant les célébres entrées impériales 
ou une suite de planches comme celles de Callot 
en l’honneur des princes lorrains. En supprimant 
de l’entourage du Chancelier tous les person- 
nages autres que les officiers du sceau, l'artiste 
a figuré en général le cortège protocolaire et 
officiel du Chancelier en voyage plutôt que son 
entrée à Rouen. En enlevant à la scène ses 
caractères locaux, il a donné à son ouvrage une 
sorte de caractère impersonnel qui flattait le 
Chancelier. Celui-ci affirmait ainsi devant la pos- 
térité ce qu’il affectait de considérer comme un 
privilège légitime de la charge qu’il avait rem- 
plie, et il pouvait créer en même temps l’illusion 


de l’avoir effectivement reçu. Nul doute, en effet, 
que le souvenir précis de son entrée à Rouen n'ait 
été le thème du projet puisque c’est à cette occa- 
sion seulement qu'il avait été question pour un 
Chancelier de France de participer aux honneurs 
souverains, Mais vers 1660, lorsque pour la der- 
nière fois fut reprise la suite des esquisses de 
Le Brun et qu’on songea alors à grouper autour 
de Séguier ses collaborateurs du moment, l’heure 
était passée pour ces rêveries. 

Quant au portrait peint de Séguier par Le 
Brun, grandeur nature, il est à la fois une allu- 
sion à l'entrée à Rouen de 1640 et une sorte 
de personnification des pouvoirs de la charge oc- 
cupée par Séguier. Ce grand personnage met- 
tait tout son orgueil à s’identifier avec la majesté 
royale, témoignage caractéristique de ce qu'avait 
déjà accompli le règne de Louis XIII — et de 
Richelieu —- pour la grandeur de la monarchie. 


Pierre FRANCASTEL. 
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Danrez Catron Ricx. — Seurat and the evolu- 
tion of « La Grande Jatte ». Chicago, The Renais- 
sance Society of the University of Chicago, 1935, 
19X14, front. xvi-63 p., LX pl. 

M. Daniel Catton Rich vient de nous donner, dans 
la collection des « Studies of meaning in art », une 
remarquable contribution aux études sur l’art moderne. 
La première exposition des « Etapes de l’art contem- 
porain » que nous avions organisée l’an dernier dans 
la galerie de Beaux-Arts, avait pour sujet et pour 
point de départ Seurat. On aurait étonné, il y a peu 
d'années, en disant qu'on donnerait à Seurat une place 
aussi prépondérante, et surtout qu’on verrait en lui le 
rénovateur du classicisme. On a critiqué souvent et 
on critiquera encore tous les « procédés » employés 
par les peintres. Seurat, avec les moyens qu’il avait 
adoptés, dans sa courte carrière, a peint quelques 
chefs-d’ceuvre. C’est l’étude d’une de ces œuvres qu’en- 
treprend M. Daniel Catton Rich, conservateur du mu- 
sée de Chicago, qui a le bonheur de posséder « Un 
dimanche à la Grande Jatte », l'œuvre de deux années 
de la vie de Seurat. 

M. Rich, qui a réuni une abondante documentation, 
étudie tous les dessins, toutes les esquisses, toutes les 
pensées fugitives ou définitives que le peintre nous a 
laissées, pour la création de cette grande toile. Et 
dans un dernier chapitre plein de vues nouvelles et sug- 
gestives, il étudie sa place dans l’évolution de la pein- 
ture. Seurat, comme le fait remarquer l’auteur, est en 
réaction violente contre l’impressionnisme (voir sa com- 
paraison avec Cl. Monet), qui régnait alors sur la jeu- 
nesse, et c’est ainsi qu'il renouvelle et retrouve l'esprit 
classique. Seurat revient à la méthode des grands clas- 
siques par l'observation de la nature, par l'étude des 
moindres détails, par des études multiples et par la réa- 
lisation de l’œuvre définitive dans l'atelier. 

On ne peut que féliciter vivement l’auteur de cette 
monographie, modèle du genre, qui, présentée avec 
goût, est abondamment illustrée. 

G. W. 


Oscar LEVERTIN. — Jacques Callot. Vision du 
microcosme. Paris, Stock, 1935, in-12. 145 p., 2 pl. 

Le troisiéme centenaire de Callot vient d’étre célébré 
par une exposition qu’a organisée au Musée Lorrain de 
Nancy la Société d’Archélogie Lorraine. M. JL. 
Maury y a vu l’occasion de publier les études consa- 
crées jadis à Callot par Oscar Levertin, professeur à 
l'Université de Stockholm, qui mourut en 1906, après 
avoir joué un rôle considérable dans les lettres sué- 
doises. La traduction de cet excellent petit ouvrage est 
due à Mme Levertin, sœur de l’auteur. L'édition fran- 
çaise est accompagnée d’une préface écrite par notre 
estimé collaborateur M. F.-G. Pariset. On ne saurait 
hésiter à recommander chaudement la lecture de ce 
peu de pages nourries de pensées et rédigées dans une 
langue châtiée. On en garde l’image d’un artiste gé- 
nial, non pas seulement évocateur de formes et de mou- 
vement, mais inventeur d'une nouvelle vision du 
monde. Callot, comme Uccello ou Piero della Fran- 
cesca, est tourmenté par l’idée de la perspective, il tire 


les effets les plus dynamiques du contraste des propor- 
tions. Bien plus, il apparait comme un penseur qui a 
connu Galilée à Florence, le Galilée qui construit le 
microscope. De 1a cette conception cosmique de l'être 
humain, des masses populaires et de l’infiniment petit, 
qui l’apparente à Pascal ou à Swift, le père de Gulli- 
ver. Sous un autre aspect, Callot est le narrateur de 
la guerre, l’enregistreur apitoyé et minutieux de ses 
horreurs. Nous ne pouvons ici que signaler à l’atten- 
tion les pages vraiment belles et vibrantes que Lever- 
tin a écrites sur ce thème. Critique subjective, comme 
l’indique justement M. Pariset, où l'écrivain scandinave 
d'une génération passée se révèle lui-même autant 
qu'il nous révèle le prodigieux graveur lorrain du temps 
de Richelieu, mais nous trouvons notre plaisir à l’effu- 
sion d’une émotion sincère et d’une pensée profonde 
autant et peut-être davantage qu'aux ingénieux détours 
d’une esthétique plus à la mode. LE 


J.-V. Pouzyna, — La Chine, l’Italie et les débuts 
de la Renaissance. Paris, les Editions d'Art et d’His- 
toire, 1935, in-4°, 102 p., XVI pl. 

Six chapitres nous donnent l'essence des conférences 
faites par l’auteur à l’Institut Catholique de Paris : 
L'empire tatare-chinois et les missions catholiques en 
Chine — Commerce entre l'Italie et la Chine au xIv° 
siècle; le monde antique et la Chine — Caractères gé- 
néraux de l’art chinois — La peinture chinoise sous les 
dynasties T’ang, Song et Yuan — La peinture italienne 
au XIv° siècle — Comparaison entre la peinture chi- 
noise et la peinture du Trecento. Il semble que la 
rédaction même du livre ait quelque peu souffert de 
cette origine : le style très sec et haché évoque les 
notes de l’orateur. On souhaiterait un peu plus de 
liant et de brio en un sujet aussi attachant. La position 
de la Chine tatare, lointaine mais tolérante en matière 
religieuse, et ennemie des musulmans, est parfaitement 
définie vis-à-vis des royaumes chrétiens. Les mission- 
naires franciscains y remportent de pacifiques victoires 
qui engendrent des rapports commerciaux et intellec- 
tuels. L'influence de l’Extrême-Orient sur la pein- 
ture italienne a été pressentie par Berenson, précisée 
par Gustave Soulier, Emilio Cecchi, Johannes Plenge. 
M. Pouzyna l’affirme avec force : la Renaissance tre- 
centiste — que l'initiateur ait été Duccio ou Giotto, 
la question importe peu — est essentiellement d’origine 
chinoise. C’est d’Extréme-Orient que serait venue la 
révélation à la fois d’une technique nouvelle et d’une 
conception nouvelle de la peinture. C'est qu’en effet, des 
moyens d'expression inédits apparaissent inopinément 
au début du x1v° siècle. Les peintres ont appris tout 
d'un coup le langage des mains, du port de la tête, au- 
tant que l’éloquence des traits du visage, et tout cela se 
retrouve dans la peinture chinoise contemporaine. 
L'analyse de M. Pouzyna est très précise et je n’ai pas 
l'impression qu'il se laisse entraîner par une idée pré- 
conçue. Mais si les trecentistes florentins ont emprunté 
aux Chinois leur technique, l’influence de la Chine a été 
plus profonde a Sienne, qui demeure assez éloignée de 
l'idéologie de Giotto. Enfin, les affinités de l’art boud- 
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dhique et de l’art franciscain paraissent indéniables. 
L'étude est fort curieuse et mérite d’être méditée. 
jeeB: 


Max J. FRIEDLÆNDER. — Die altniederländische 
Malerei. Pieter Coeck, Jan van Scorel. Leyde, 
A. W. Sijthoff, 1935, in-4°, 239 p., LXXXIII pl. 

Le douzième volume de l'œuvre considérable de 
M. Friedlander est placé sous le patronage, dirait-on, 
de Pieter Coeck et de Jan van Scorel, mais la liste des 
peintres étudiés est longue : le maître de la Légende de 
Marie-Madeleine, le maître des demi-figures de femmes, 
Jean Bellegambe, Dirck Vallert, Pieter Coeck van Alost, 
Marinus van Reymersvaele, Jan van Hemessen et le 
monogrammiste de Brunswick, Jacob van Amsterdam, 
Jan van Scorel... Bien des obscurités subsistent encore 
sur la vie, sur la personnalité même de plusieurs d’en- 
tre eux. M. Friedlander résume ainsi sa pensée sur ces 
romanistes : « Le rapport des Néerlandais avec l'Italie 
ne saurait être bien saisi si l’on ne se représente pas 
clairement d’abord que ce monde de formes étrangères 
fut importé le plus souvent en noir sur blanc, par le 
moyen de dessins, de cartons, de gravures sur cuivre, et 
qu’en second lieu les peintres du Nord ne désiraient pas 
changer leur façon de peindre, mais apprendre ce qu'il 
fallait peindre. Architecture, ornement, composition, mo- 
tif, mouvement, types, proportions, tout cela on était 
prêt à l’adopter, mais sans pour autant renoncer à la 
manière de peindre nationale. Les peintres néerlan- 
dais, vers 1530, avaient conscience de leur infériorité 
vis-à-vis des Italiens en ce qui touche le goût et la 
science, mais ils se sentaient au moins leurs égaux en 
technique picturale. » Il s'ensuit que ces bons ouvriers 
gardent, avec l’excellence de leur métier, je ne sais quel 
air de gaucherie. Nulle part mieux que chez eux n’appa- 
rait plus en évidence ce que c’est qu’un style importé. 
Le contraste qu'offre l’ingénuité de leur manière, sou- 
lignée si justement par M. Friedlander, avec l’artifice 
dun goût imposé éclate parfois assez brutalement, au 
point de nous rendre injustes pour leur talent, jusqu’au 
moment où, chez les meilleurs, le naturel revient au 
galop. Ajoutons à cela les excès du maniérisme, une ges- 
ticulation désordonnée, un souci torturant du détail qui 
chez un Marinus ou un Van Hemessen atteignent 
l'absurde, et aussi le culte de l’objet, de la nature morte. 
De beaucoup d’entre eux on peut dire ce que M. Fried- 
länder avoue de Jacob van Amsterdam : l’historien s’en 
occupe avec intérêt, ils ne savent guère retenir le psy- 
chologue.. Scorel est le plus séduisant, avec ce qu’il 
garde d’amateur, de peintre de circonstance, et ses por- 
traits révèlent le « connaisseur en hommes ». Celui de 
ce jeune garçon qui vient de copier sa leçon de latin 
est une œuvre charmante et comparable, sur un autre 
plan, aux gamins de Chardin. Les notices de M. Fried- 
lander sont excellentes. Les catalogues et les indices 


sont dressés avec un soin scrupuleux. 
Ayn 18% 


KENNETH CLARKE. — A catalogue of the drawings 
of Leonardo da Vinci in the collection of His 
Majesty the King at Windsor Castle. Cambridge, 
University Press, 1935, in-4°, 1 vol. de texte, 200 p. 
et 1 vol. de planches. s 

La bibliothèque de Windsor contient un recueil de 
dessins de Léonard de Vinci rassemblés par Pompeo 
Leoni, le fils du fameux sculpteur milanais Leone 


Leoni, employé lui-même en cette qualité à l’Escurial 
par Philippe II. Des 779 dessins qui faisaient primiti- 
vement partie de la collection achetée probablement en 
Italie, à la mort de Leoni, en 1610, par le Prince de 
Galles, il subsiste actuellement environ 600 pièces. Elles 
ont été étudiées par bien des critiques, notamment 
par M. Berenson (1906) et Anny E. Popp (1928). Le 
Directeur de la National Gallery nous en donne au- 
jourd’hui un catalogue complet, et sa première tâche a 
été de séparer de l'œuvre du maître ce qui est de la 
main de ses élèves. La seconde a été de classer les ori- 
ginaux selon l’ordre chronologique. L'auteur expose sa 
méthode dans une abondante et pertinente introduc- 
tion. Un premier appendice concerne les études de che- 
vaux relatives a l’Adoration des bergers et à l’Adora- 
tion des rois, au monument Sforza, à la Bataille d’An- 
ghiari et au monument Trivulce; un second aux cari- 
catures et profils; un troisième aux études anatomiques. 
Tous les textes de Léonard qui figurent sur les dessins 
ont été relevés dans les notices du catalogue — on sait 
Vextréme difficulté de leur déchiffrement. Le volume 
de planches a eté conçu comme un ouvrage de réfé- 
rence, et les procédés de reproduction ne prétendent 
pas rivaliser avec les fac-similés de la Commissione 
Vinciana en cours de publication. L'ouvrage de M. Ken- 
neth Clarke est le fruit d’un labeur énorme. L'auteur y 
a déployé une prudence, une sagacité et une perspica- 
cité qui, dans un sujet aussi ardu, sont dignes de toute 
louange. 


1x8. 


Muséographie. Architecture et aménagements 
des musées d’art. Conférence internationale d’études, 
Madrid, 1934. Société des Nations, Office international 
des musées, Institut de coopération intellectuelle. 2 vol. 
in-4°, 525 p. 

« Venant aprés la conférence internationale de Rome, 
qui avait réuni conservateurs et savants autour des pro- 
blémes de la conservation des peintures et des sculptu- 
res, après la conférence internationale d’Athénes, où les 
délégués des administrations nationales avaient con- 
fronté les divers régimes et les diverses techniques de 
la conservation des monuments d’art et d’histoire, la 
Conférence de Madrid consacre une étape nouvelle de 
l’activité de l’Office international des musées et témoi- 
gne, une fois de plus, des heureux résultats d’une coo- 
pération intellectuelle ainsi conçue. » Cette conclusion, 
rédigée en un style pénible, traduite d’on ne sait quel 
dialecte international, et trés « Société des Nations », 
marque que ces heureux résultats ne concernent pas la 
pureté de la langue francaise. Celle-ci n’est pas en cause 
assurément, mais on souhaite que le goût, le simple goût 
ne soit pas aussi malmené au cours des savantes discus- 
sions auxquelles ont pris part des représentants de tous 
pays. Ces deux volumes sont la somme d’une consulta- 
tion générale des personnes les plus compétentes et les 
plus autorisées. Ils ont le mérite de nous apporter les 
fruits de nombreuses et longues expériences, et des ré- 
solutions — parfois contestables — pour l’avenir. Ce 
n’est pas dans un bref compte-rendu qu’on peut faire 
la critique de toutes les solutions proposées. Les pro- 
blémes sont nombreux, variés, qu’on nous laisse croire 
qu’ils peuvent être résolus de façon différente suivant 
les lieux, les tendances de publics divers... irons-nous 
jusqu'à dire selon la fantaisie, dont les droits peuvent 
bien être sauvegardés en ces matières, si l’on entend 
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par là ce goût dont je parlais tout à l'heure et qui n’est 
pas toujours bien vu des auteurs de systèmes. Mais loin 
de nous l'idée de négliger tout le labeur si méritoire 
des conservateurs de musées qui mettent ici à notre dis- 
position un précieux répertoire d'idées dont chacun 
peut faire son profit. Tous les exemples cités, avec plans 
et photographies à l'appui, sur l'architecture du musée, 
la disposition des salles, l'éclairage, naturel ou artificiel, 


la présentation des objets, etc., sont à méditer. Il s’en 
dégage des règles techniques dont beaucoup s'imposent 
avec la force de la logique et du bon sens. Et quant à 
la coopération intellectuelle, c’est avec chaleur que nous 
applaudissons à son développement, si elle consent à ne 
pas nous imposer l’uniformité... un jour, dit-on, mère 
de l’ennui. 


| AB: 
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Numéro de Septembre-Octobre 1035 : 


Charles Tolnay, La Bibliothèque Laurentienne. — 1° A la page 08, dernier alinéa, au lieu de : « ...on 
ne pouvait que difficilement gagner les tables de lecture placées contre le mur », lire: « On ne pouvait que 
difficilement approcher les tables de lecture contre le mur à cause du fort relief de celui-ci (ce qui était un 
inconvénient pour l'éclairage des tables). » — 2° La reproduction du plan de la bibliothèque, fig. 2 est coupée 
à droite de quelques millimètres, de sorte qu'on ne distingue pas les 6 colonnes des arcades de la cour, situées 


vis-à-vis du mur de l'entrée de la bibliothèque. 


W. Suida, Giorgione. — P. 78, 1. 4. Le tableau en question n’a pas été acquis par la National Gallery. 


ew le GENRES 


Lire : nordique, au lieu de : 
lieu de : lors de la fuite de César Borgia. — P. 86, 1. 1. Lire : 
Lire : Collection Kenigs, à Harlem, au lieu de : 


Beckenrath. — Fig. 13. Lire : 
de : poi; retrarme, au lieu de : 
1G aii. Widens 
gno 1934, XII. vol. 116, n° 3. 


de l'inspiration que ce maitre tira de Léonard, au lieu de : 


Collection royale. —-P. 92, 1. 5. Lire 
Rembrandt, gravure de 1658-B.205. — P. 03, citation italienne. Lire 
retrarne; Resté, au lieu de : 
(gravure de 1658, fig. 13). — P. 94, n. 1. Lire: 


collaboration. — P. 79, 1. 9. 


vénitienne. — P. 85, 1. 17. Lire : lors de l’entrée de César Borgia en Romagne, au 


archiduc, au lieu de: grand-duc. — P. 00, I. 21. 
: Beckerath, au lieu de : 
: pur, au lieu 
Resti. — P. 04, 1. 2. Supprimer : (fig. 13). — P. 94, 
Gino Fogolari, Ateneo Veneto, Anno CXXV. Giu- 


REVUE DES~ REVUES 


PANTHEON (juillet 1935), W. Suipa, L’exposition 
italienne de Venise. Le Titien. — Batpass, L’art de 
Rueland Frueauf l'Ancien, Fin du xv° siècle. — 
P. WescueER, L’exposition italiénne de Paris. — 
M. D. Henxet, Un portrait de Rembrandt par 
Jan Lievens. 

(Août 1035). A. HEPPNER, Vermeer, ses origines 
artistiques et son rayonnement. Exposition à l’oc- 
casion de l'inauguration du nouveau musée Boymans, a 
Rotterdam. — Otto von FALKE, Une crosse épisco- 
pale de travail islamique, et autres analogues. — 
ALOIs Exsen, L’autel de la Croix de l’église des 
Augustins, à Munich. Konrad von Straubing, vers 
1380. — ALFRED WALTERS, Le portrait du maître 
W. B. à l’Institut Staedel, après sa restauration. 
Vers 1492. — Urricx Mippezporr, L’orfévrerie en 
Toscane, au début de la. Renaissance. : 


APOLLO (septembre 1935). E. ALFRED Jones. Les 
dons d’argenterie faits à Middle Tempie par le 
vicomte Rothermere. Pièces de la fin du xvi° et du 
xvi1° siècle. — L’art en Abyssinie. Collection Geof- 
froy Harmsworth. — R.-W. Symonps, Les meubles 
a l’exposition des marchands antiquaires. — 
AUGUSTUS HENRY, Les céramiques. — W.-W. 
Warts, L’argenterie. — Wiccram Le Verrier, La 
verrerie, — ARTHUR Leicu, Le jade. 


THE BURLINGTON MAGAZINE (juillet 1935). 
KENNETH CLARKE, Une exposition Renoir, chez 
MM. Alex. Reid and Lefèvre. — Kurr ERICH SIMON, 


Isaac van Ruysdael. Ses œuvres séparées de celles 
de Jacob Ruysdaël. — CHarLes ToLNay, Le buste de 
Brutus par Michel-Ange. — J.-B. Wace, Chasses. 
Tapisseries commandées en 1645 par l’église hollan- 
daise de Londres. — Cesare BRANDI, La première 
version de l’Assomption de Filippino Lippi. Des- 
sin de la pinacothèque de Sienne. — Pauz Dervis, 
Orfèvrerie anglaise à l’Ermitage. 

(Août 1935). Aucust L. Mayer, Un Ecce homo du 
Titien inconnu. — HERMANN BEENKEN, Le maitre 
du Jugement dernier de Rimini. Premiére moitié du 
XIV* siècle. — Wutrrip BuckLey, Deux vases de 
verre persans. Epoque des califes fatimites. — Kurt 
ERDMANN, Céramiques partho-sassanides. — Lup- 
WIG BaLpass, Les portraits de maitre Michiel. 
Ecole flamande, fin du xv° et début du xvi° siècle. 

(Septembre 1935). MARGARET Rickerr. Reconstitu- 
tion d’un missel carmélite anglais. Ms. du British 
Museum, XIv° siècle. — Pauz JAcOBSTHAL, Art celti- 
que primitif. — CuristopHer Morris, Titien. 
Notes sur l’exposition de Venise. 


THE JOURNAL -OF HELLENIC STUDIES 
(1935). A.-D. TRENDALL, Poterie primitive de Paes- 


tum. — M. ROBERTSON, Un scyphos par le « pein- 
tre de Pan ». 


REVUE BELGE D’ARCHEOLOGIE ET D’HIS- 
TOIRE DE L'ART, publiée par l’Académie royale d’ar- 
chéologie de Belgique, t. V, fasc. 1 (janvier-mars 1935). 
HENRI Nicarse, Porcelaines de Tournai et de Chel- 
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sea-Derby. — Suzanne GEVAERT, Le modèle de la 
Bible de Floreffe. Contribution à l’étude de la mi- 
niature mosane du XII° siècle. — JACQUES BREUER, 
Le baron Crassier, de Liége, et les débuts des étu- 
des préhistoriques. — J. LavaLzceve, Un portrait 
inédit de Joos van Cleve. A l'hôtel de ville d’Aude- 
nirde. — Martue Crick-Kunrzicer, Contribution a 
l'étude de la tapisserie anversoise : les marques 
et les tentures des Wauters. — PL. Lertvre, Tex- 
tes concernant l’histoire artistique de l’abbaye 
d’Averbode. 


REVISTA ESPANOLA DE ARTE (juin 1935). 
ENRIQUE LAFUENTE FERRARI, Recension des gra- 
vures de Goya, et précisions. — WERNER. GOLDSCH- 
MIDT, Le problème de l’art de Luis Morales. — 
ANTONIO MENDEz CasaL, Vicente Giner, peintre 
valencien du XVII: siècle. — Joaguim EZQUERRA 
DEL Bayo, Don Juan Downic, guerrillero écossais 
de la guerre de l’Indépendance. — GELasro OTRA 
IRIBARREN, Terre cuite hispano-moresque, et mo- 
risco-chrétienne. Terre cuite espagnole à reflets 
métalliques. — Exposition du livre espagnol à 
Stockholm. 


AMERICAN JOURNAL OF ARCHÆOLOGY 
(avril-juin 1035). T. Lescie SHEar, Les fouilles de 
l’'Agora d'Athènes. — GiseLta M. RICHTER, Jason et 
la Toison d’or, d’après une peinture de vase du Me- 
tropolitan Museum (470-460 av. J.-C). — CHARLES 
BACHE, Tepe-Gawra, Fouilles de l’école américaine de 
Bagdad et de l’Université de Philadelphie. — GEORGE 
M. A. Haurmann, Daidalos en Etrurie. Bulle d’or 
étrusque avec le nom de Daidalos. — Eva FIESEL, 
L'inscription de la bulle étrusque. — Epitru 
Hatt Douan, Une sépulture a Chiusi. Objets de 


bronze, urne cinéraire, fauteuil, table, etc., trouvés 
dans un dolium a Chiusi, en 1881. — Davip M. Rosin- 
SON, La troisième campagne à Olynthos. — Va- 


LENTIN MULLER, Un original attique du V° siècle. 
Statuette de femme provenant d’Anatolie. 


THE ART BULLETIN (juin 1935). A.-G. Corron 
ET R.-M. Wacker, Les arts mineurs de la Renais- 
sance au musée chrétien du Vatican. Un vase 
sculpté par un éléve padouan de Donatello. — Cris- 
taux de roche gravés par Valerio Belli. — Plaquettes. 
— Baiser de paix lombard, en argent. — Médaillon de 
Charles-Quint par Leone Leoni. — S.-L. Faison J’ 
Une croix processionnelle du musée chrétien. — 
Victor LAsARETT, Les mosaïques de Cefalü. Vers 
1148. 


L'ART ET LES ARTISTES (juillet 1935). CAMILLE 
MaucLarR, L’art italien au Petit Palais. — Macpe- 
LEINE A. Davor, L’art à bord de « Normandie >. 
— ANDRÉ FoNTAINAS, Georges Muguet. 


L'ART VIVANT (juillet-août 1935). Numéro consa- 
cré au Danemark. RENÉ Puaux, Les charmes du Da- 
nemark, — JEAN-Louis-FaurE, Le Groenland, colo- 
nie danoise. — LÉo SWANE, L’art français au Da- 
nemark, — PIERRE Vasseur, La peinture ancienne, 
la peinture vivante, la sculpture, la céramique, 
l’orfèvrerie, l’architecture et l’urbanisme. — An- 


DRÉ BELLESSORT, Souvenir des lettres danoises. 
— Benny Dessau, L'industrie au Danemark. 
MARCEL ZAHAR, L’architecture moderne. Un café 
a Barbés-Rochechouart. Le Florian. — MaxIMILIEN 
GAUTHIER, L’art italien moderne au Musée du Jeu 
de Paume. — Jacques Guenneg, Le Salon des Tuile- 


ries, — JACQUES GUENNE, André Derain. — JEANNE 
FERNANDEZ, Nous avons fait un beau voyage. — 
Maurice Monpa, L’art aux enchères. — Jacques 


Kim, Le Musée Guimet. 


ARTS ET MÉTIERS GRAPHIQUES -(15 avril 
1935). Deux ballades bretonnes vers le XII° siècle. 
— JEAN Cassou, Bonnard. -— Opie Linz_er, Traits 
de plume. — RoceEr Virrac, Enseignes. — MAURICE 
Raynat, Les papiers collés de Picasso. — RENÉE 
ZUBER, Photogrammes. — Pire Daty, Machines 
a dessiner. — Pirrre Nortry, L’imagerie populaire 
religieuse. — Jran Topass, L’affiche en U.R.S.S. — 
ANDRÉ BEUCLER, Publicité. 

(1% juin 1935). Numéro consacré à Victor Hugo. 
RayMonD EscHoLier, L’artiste. — G. Brito, Les edi- 
tions originales. — BERTRAND GUÉGAN, Les illustra- 
teurs. — Louis Jouvet, Victor Hugo et le théâtre. 
— HErLzBRuN, Les manuscrits. — P. Noriry, L’ima- 
gerie. — Hugo politique. — SERGENT, Guernesey. 
— G. Ruvm, Victor Hugo et le cinéma. — BFRTRAND 
GuécaN, Histoire des Misérables et de leur éditeur. 

(15 août 1035). Jacques MEsniz, La naissance de 
Vénus, d’après Botticelli. — JEAN-PutLipre May, Plan 
des villes de France et des colonies. — MARIE 
Dormoy. — Georges Rouanet. — Rocrer DEVIGNE, 
Evolution artistique et graphique du livre popu- 
laire. — EMMANUEL SoucEez, Deux femmes, quatre- 
vingts hommes. — RENÉ Servant, Notions de cou- 
leurs pour servir en trichromie. Photographies de 
Mmes Albin-Guillot et Rogi André. — Jacques BARON, 
Caricature américaine. — Rocer Fry, Mac Knight 
Kauffer, Peintre d’affiches. 


DEMARETEION (février 1935). Le Cte pu MESNIL 
pu Buisson, Le Sphinx de Qatna. — JEAN BABELON, 
Diogéne et la monnaie. — MARCEL JUNGFLEISCH, 
Un hiéroglyphe dans la numismatique. — PIERRE 
D’EspezeL, La médaille au Salon de 1935. 


REVUE D’ART ET D’ESTHETIQUE. Dirigée 
par Mile V. Nedelcovici. Collection « Esthétique et 
science de l'Art, I-II. (Juin 1935). HENRI FOCILLON, 
Vie des formes. — Victor Bascu, Esthétique, Art 
et Science de l’Art. — Avucuste PERRET, L’Archi- 
tecture. — LioNELLo VENTURI, Théorie et Histoire 
de la Critique d’Art. — Maria C. Guyxa, Science 
et esthétique. — CHarres Lato, Les variations du 
goût et la Sociologie. — ETIENNE Sourtau, L’Idée 
d'Art pur. — J. Barrrusaitis, Gilgamesh (Notes 
sur l’histoire d’un théme).— V. NEDELcovicr, Vues 
sur nos recherches. — Un vocabulaire d’esthé- 
tique et d’art. — Pau Firerens, Chronique des 
arts plastiques. — L£on Kosunitzky, Chronique 
de la musique. — Cuaries LALo, Revue critique. 


MOUSEION (Vol. 27-28. N°" III, IV, 1934). A. VAN 
DER STEUR, Les plans des nouveaux musées d’art 
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moderne de Paris. — Prof. G. Tuitenius, La tech- 
nique muséographique des collections d’ethno- 
graphie. Le musée ethnographique de Hambourg. 
— G. Paccuion1, Les principes de réorganisation 
de la Galerie Sabauda de Turin. — W. F. Vovsacu, 
La nouvelle présentation des collections d’art pri- 
mitif chrétien, byzantin et du moyen 4ge italien 
au Kaiser Friedrich Museum de Berlin. — OLov 
Janse, Le musée d’Extréme-Orient de Stockholm. 
— Curt Sacus. La signification, la tâche et la tech- 
nique muséographique des collections d’instru- 
ments de musique. — V. Castritti, La statistique 
et les musées. — Jacques DE Soucy, L’éclairage des 
musées en France. Les phénomènes de réflexion 
des vitrines et des tableaux. — MANUEL Grau Mas, 
La restauration d’une toile du Greco. — Yourt 
Ozsourier, Problèmes de restauration des icones 
et des fresques. — Pauz H. Huesner, La peste de 
l’étain. Les maladies du papier et leur traitement. 
La décomposition des objets en ambre et leur 
reconstitution moléculaire. — LauRENCE-VaIL Co- 
LEMAN, La législation des monuments historiques 
aux Etats-Unis d’Amérique. — FRANCISCO PELLATI, 
Les recherches archéologiques en Italie, en 1934. 
— Les maisons historiques et leur utilisation 
comme musées. — L’activité de l’Office interna- 
tional des musées. 


LA REVUE DE L'ART. REVUE DE L’ART 
ANCIEN ET MODERNE (juin 1035). Gaston WIET, 
Les tissus et tapisseries de ’Egypte musulmane. 
— Lours Hourricg, L’art italien à Paris, au Petit 
Palais et au Jeu de paume. — JEAN DE CAYEUX, 
Le pavillon de Madame du Barry à Louvecien- 
nes et son architecte C.-N. Ledoux (suite et fin). 


(Juillet 1935). F. DE Mérv, Un grand artiste de la 
Renaissance chez Rabelais. Raminagrobis : Jean 
Lemaire de Belges (1473-1543). — Gaston WIET, 
Les tissus et tapisseries de l’Egypte musulmane 
(fin). — Louis Demonts, Nicolas van Helt Stockade 
(1614-1660). Peintre de Nimègue. 


LA REVUE MUSICALE (janvier 1035). Icor 
STRAWINSKY, Avant le Sacre (Mémoires). — J. 
Trersot, Lettres inédites de Rameau. — M. Br- 
CLARD D'HARCOURT, L’ceuvre musical de Maurice 
Emmanuel. — Anpaft Suarxz, Pensées sur la mu- 
sique. 

(Février 1935). ADoLPur Boscuort, Mozart et ses 
premières œuvres. — Maurice Daucr, Essai sur la 
vocalise. — Lettres de Gounod au baron de Van- 
deuvre. — A. Danpecor, La critique et « Faust » 
de Gounod. — Anpré Suarès, Pensées sur la mu- 
sique. 


(Mai 1935). Bellini. — Poème de Gabriele d’An- 
nunzio pour le premier centenaire de Vicenzo 
Bellini, traduit par André Doderet. — Articles et 
notes par ROGER ALLARD, ILDEBRANDO Pizzerri, GuIDO 
PANNAIN, DOMENICO DE PAOLI, HENRI DE SAUMINE, 
FREDERIK GOLDBECK, José BRUYR, ARTHUR HOEREE, 
Luicr COLACICCHI, HENRY PRUNIERES. 


(Juillet-août 1935). ANDRE SuarÈès, Mozart et le 
« dramma giocoso ». — CHARLES OuLMONT, Un Du- 
pare inconnu. — GaBriez Marcez, Musique et spi- 
ritualité. — Emir Lupwic, La croix sonore. — Mar- 
cer, ORBAN, Nicolas Obouhow. — Emile HARASZTI, 
Jean-Benjamin de Laborde. 


OUD HOLLAND (1935, fascicule II). N. Berets, 
Artistes du XVI° siècle. IV. Lucas Corneliszoon 
de Kock. Une histoire domestique de détective. — 
A. Brepius, Archives. I. Le peintre Gerrit Berle- 
borch. II. Dirck Carbasius. — Pauz Derwies, Nou- 
velles plaquettes de Paul van Vianen. — ALFRED 
Jones, Christian van Vianen, orfévre, en Angle- 
terre. — W. F. H. OLDEwELT, Quelques notices du 
Journal des Trésoriers d’Amsterdam, de 1764 a 
1811. — J. Duvercer, Sommaire de la bibliogra- 
phie récente sur l’art hollandais. 


(1035, fasc. III). CL. Briere-Mtsme, Un émule de 
Vermeer et de Pieter de Hoogh. Cornélis de 
Man, II (fin). — A. Brepius, Archives. Un peintre 
banni : Adam Pietersz, 1663. — Japwica VUYK, 
Johannes ou Jacobus, Storck ou Sturck? — A. 
Brepivus, Archives. Un peintre inconnu : Hans van 
den Bosch, 1632. — P. Wescuer, Jan van Elburcht, 
un peintre oublié, du XVI° siecle. — J. B. F. van 
Gits, Jan Steen et les rhétoriciens. — A. BREDIUS, 
Archives. Le peintre Jan van Bylert. — M. D. 
HENKEL ET J. Duvercer, Bibliographie récente de 
l’art des Pays-Bas. 


(1935, fasc. IV). Kurt Baucu, Sur les pré- 
curseurs de Rembrandt. I. Les peintures de 
Jan Pynas. — A. Breptus, Archives. — N. BEEts, 
Artistes du XVI° siècle. IV. Lucas Corneliszoon 
de Kock (suite). — Gustav GLucrk, Une scène de 
rue, a La Haye, par Joris van der Hagen et 
Adriaen van de Velde. — J. Bosetpijx, Nouvelles 
données sur Dirck Carbasius. — W.F.H. OLDEWELT. 
Quelques articles du Journal des Trésoriers 
d’Amsterdam, de 1764 à 1811 (suite). — A. BRE- 
pius, Archives. Maria van Oosterwyck. — J. van 
RYCKEVERSEL, Une conversion de saint Paul par 
P. Brueghel II. — J.-E. Horxsrra, Orfèvres et 
argentiers de Leyde. — W.-R. JuyNnsott, Pieter 
de Hoogh ou Peter Angillis? 


(1935, fasc. V). Kurr Braucu, Les précurseurs de 
Rembrandt. II. Dessins de Jan Pynas. — I, Di- 
MIER, Peintures de Van Mol dans une église de 


Paris, — Dr. M. Hupic-Frey, Sommaire de la 
littérature récente sur l’art hollandais. Les Pays- 
Bas. — Max J. FRIEDLÆANDER, Hubert et Jan van 


Eyck. Résumé de l’état de la question après la publica- 
tion du livre de M. Renders, dont M. Friedländer 
approuve en général les conclusions, tout en mainte- 
nant l'existence réelle d'Hubert van Eyck. Celui-ci 
aurait peint une partie perdue aujourd'hui du retable 
de l’Agneau. — N. Beers, Artistes du XVI siècle 
(suite). — A. Brepius, Archives. — G. van Doors- 
LAER, Dix pièces d’artillerie fondues à Malines aux 
XVI et XVII° siècles. 


Le Gérant : Jean MERLIN. 


Etablissements BUSSON, Imp., 117, rue des Poissonniers, Paris (18e), 
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LA BELGIQUE 


LA HOLLANDE 


L’ALLEMAGNE ee 

LES PAYS SCANDINAVES 4 corvices i i 
journaliers 

LES PAYS BALTES Fe chaque sens. 


Toutes les marchandises, denrées, petits animaux 
vivants, pièces de rechange, outillage, etc..., à l’ex- 
clusion des objets d'art et matières dangereuses 
sont acceptées comme colis-express et transportées 
par les trains express ou rapides : il suffit que les 
colis soient remis en gare 30 minutes avant l'heure 
de départ du train. Si la localité où habite le desti. 
nataire est desservie par un service de factage, les 
colis-express sont livrés à domicile. Dans certaines 
localités importantes, la livraison peut être faite 


GRANDS RESEAUX FRANCAIS 


COLIS EXPRESS 


spécialement dans un délai de moins de 2 heures 
après l’arrivée du train. 

Le service des colis express fonctionne exacte- 
ment comme le service des trains de voyageurs 
dans toutes les gares et haltes du Réseau; l'expédi- 
tion et la livraison en gare s'effectuent le diman- 
che comme les autres jours. 

Les expéditions peuvent être faites en port payé 
ou en port dû; elles peuvent être grevées de rem- 
boursement. 


EXEMPLES DE PRIX ET DE DÉLAIS DE TRANSPORT : 


V—____—_— oo? 


Nature Remise 
de la marchandise 
RELATIONS Poids ee: 


au plus tard 
de lexpédition à 


Charleville- Pâté de grives 

Mulhouse - (438 km.) 2 k. 500 10 h. 00 
Paris-Nancy - (351 km.) |Pièc. machines - 50k. 11 h. 50 
Paris-Vesoul - (381 km.) Tissus - 5 kgs Ih ATS 


Chalons-sur-Marne- 


Prix total du transport 
en cas de livraison 


Une expédition est livrée 
le méme jour au destinataire 


a domicile 
en gare par exprès > 
‘ swiped ard en gare par expres 
a 
16 h. 45 18 h. 15 5 fr. 35 10 fr. 35 
17 h. 30 19 h. 00 | 49 fr. 20 61 fr. 70 
17-h. 40 19 h. 10 8 fr. 45 13 fr. 45 
18 h. 20 20 h. 00 | 40 fr. 90 45 fr. 90 


Angoulême - (618km.) | Confiserie - 20 kgs 7 h. 30 


CHEMIN DE FER DU NORD 
assure des 


DEA ONSERAPIDES 


L’ANGLETERRE 

— service de jour 

par Boulogne ou Calais 
— service de nuit —- 


1 heure de traversée 


par Dunkerque 


Paris-Bruxelles en 3 
heures 


Train de luxe “ Etoi- 
le du Nord” et 3 
services journaliers 
dans chaque sens. 


ise de luxe “ Nord- 
Express ” 


de Paris 4 Amsterdam 


Pour tous renseignements s’adresser : 


Gare de Paris-Nord (Téléphone : Trudaine 70.00) 


AU DEPART DES PRINCIPALES GARES RL.M 


EN CHEMIN DE FER, PLUS ON EST, MOINS ON PAIE 


RS PP 


Cela vous étonne. Il en est cependant bien ainsi, si vous voyagez avec votre famille. 
Pour obtenir un billet de famille d’aller et retour, vous n’avez que deux conditions à réaliser : 
1° Etre trois au moins, la troisième personne peut être un enfant de moins de 7 ans. 


2° Effectuer un parcours de 300 km. au moins, retour compris. 

La première personne paie place entière, la deuxième 3/4 de place, la troisième demi-place, chacune 
des suivantes quart de place, ce qui revient à dire que quatre personnes ne paient que deux places et demie. 

Mieux encore, plus le parcours est long, moins on paie. Si vous accomplissez plus de 400 km., retour 
compris, vous bénéficiez, en effet, d’une réduction supplémentaire de 10 % pour 3 personnes, 15 % pour 
4 personnes, 20 % pour 5 personnes, 25 % pour 6 personnes, etc... sur la somme correspondant au par- 
cours effectué en excédent de 400 km. 

Trois personnes seulement sont tenues de voyager ensemble, les autres peuvent obtenir des coupons 
| individuels pour voyager isolément. En outre, le chef de famille, qui désire revenir de temps à autre à sa 
résidence, peut obtenir une carte d'identité qui lui permettra de se déplacer à moitié prix. 

Enfin, votre billet de famille vous permet d’expédier votre automobile avec près de 75 % de réduc- 
tion. Par exemple, pour une 10 CV et 1.000 km. de parcours — retour compris — vous ne payerez que 


303 fr. 45 au lieu de 1.173 francs. 


Les billets, délivrés pendant la période des vacances sont valables jusqu’au 5 novembre. 


Pour des indications plus détaillées, notamment sur la qualité des personnes qui peuvent être com- 
prises dans le billet, veuillez vous renseigner auprès des gares, bureaux et agences des Grands Réseaux. 


LONDRES 
pan DIEPPE-NEWHAVEN 


> 


B 


ow 


pie 


ou 


if 


L 74 à 
OL Wy —— 
4 P 


CLT) 


‘SUPERBAGNERES 
|_LE COL DE PUYMORENS 
?  FONTROMEU 


HAN 


NN 
N 


N 


TRANSBORDEMENT 
DIRECT DU TRAIN AU PAQUEBOT 


CHEMINS of FER oe ETATsSOUTHERN® 


‘e 
SE ey 


Le 


se Ciba QE ECS cs aay SPE Oe 


Be nee Lou af dre 


D À OU SE A ds CE QE Sd dE 


in ee Eee i SD EN de ét QE 


L: 


LE 


LISEZ 


BEAUX-ARTS 


Le Journal des Arts 


et vous serez au courant de 


TOUTE L'ACTUALITÉ ARTISTIQUE 


Acquisitions des musées français et étrangers, renseignements archéologiques, classements 
des monuments historiques, bibliothèques, ventes, expositions d’art ancien et moderne, livres d’art, 
architecture, art décoratif, législation, académies, sociétés savantes, cinéma, tourisme, etc. 


Paraissant tous les vendredis 
8 pages, format journal, abondamment illustrées 


1, rue de La Baume, Paris (VIII°) 


ABONNEMENTS 
FRANCE : un an 42 fr.; six mois 23 fr. 
ETRANGER (pays ayant adhéré à la Convention de Stockholm) : un an 56 fr.; six mois 30 fr. 
AUTRES PAYS : un an 70 fr.; six mois 38 fr. 


Compte chèques postaux : Paris 1851-52 


Société des Amis de la Bibliothèque d’Art 
et d'Archéologie de l’Université de Paris 


Fondation Jacques Doucet 


La BIBLIOTHÈQUE D’ART ET D’ARCHEOLOGIE DE L’UNIVERSITE DE PARIS 

contient la plus complète réunion de livres sur l’histoire de l’art qui ait jamais été formée. Sa 

fréquentation est indispensable aux amateurs, aux érudits, aux artistes. Elle leur est ouverte chaque 
jour, de 14 à 18 h., sauf le dimanche. 


La SOCIÉTÉ DES AMIS DE LA BIBLIOTHÈQUE D'ART ET D’ARCHEOLOGIE 


a été créée pour venir en aide à la Bibliothèque. 


Le Répertoire d’Art et d’Archéologie pour l’année 1933 est paru au prix de 100 fr. et peut être cédé aux membres 
de la Société des Amis de la Bibliothèque d’Art et d'Archéologie au prix de 75 f. 


Les membres actifs de la Société (cotisation 100 fr. par an) entrent gratuitement à la Bibliothèque. 


La cotisation des membres adhérents (30 fr. par an) est déduite du droit d'entrée à la Bibliothèque 
(un mois : 10 fr.; un trimestre : 25 fr.; un an : 80 fr:); 


Notice envoyée sur demande adressée à M. le Secrétaire général, 140, faubourg S t-Honoré (8°). 


LES BEAUX-ARTS 


ÉDITION D'ÉTUDES ET DE DOCUMENTS 
140, Faubourg Saint-Honoré, Paris (VIiI*) 


L'ART FRANCAIS 


Collection dirigée par GEORGES WILDENSTEIN 


PARU FIN 1934 


GABRIELLE CAPET 


PAR LE COMTE ARNAULD DORIA 
Un volume in-4° (2532) 
de 130 pages dont 24 pages d'illustration donnant en 52 phototypies la reproduction 
de tout l'œuvre connu de l'artiste, plus un frontispice. 100 francs. 


(Prix Bernier, Académie des Beaux-Arts, 1935) 
DÉJA PARUS DANS LA MÊME COLLECTION 


JEAN BABELON. — Germain Pilon. In- 
4° de VI1-152 pages dont 64 pages d'illustration, 
contenant 81 héliogravures, plus un frontispice 
(tout l’œuvre connu de l'artiste) ..... 150 fr. 


FERNAND BENOIT. — L’Afrique médi- 
terranéenne, Algérie, Tunisie, Maroc. In- 
4° raisin de 324 pages dont 192 pages d’illustra- 
tion, contenant 497 héliogravures plus un frontis- 
1 ae fi eras raheem he és dd rc 275 fr. 
(Prix Bernier, Académie des Beaux-Arts, 1932.) 


ALBERT BESNARD, de l’Académie française. 
— La Tour, avec un catalogue critique par Geor- 
ges WILDENSTEIN. In-4° de 1V-330 pages dont 
120 pages d'illustration, contenant 267 héliogravu- 
res, plus un frontispice. Prix de l’exemplaire ordi- 


TOR CR EE de En DE 260 fr. 


RoBERT DORE. — L’Art en Provence. 
Volume in-4° raisin de 324 pages dont 192 pages 
d'illustration, contenant 476 héliogravures, plus 
un frontispice. Prix de l’exemplaire ordinaire. 


260 fr. 


Le comte ARNAULD DORIA. — Louis Toc- 
qué. In-4° de vill-274 pages dont 86 pages d'illus- 
tration, contenant 149 héliogravures, plus un fron- 
tispice (tout l’œuvre connu de l'artiste). 200 fr. 


(Prix Bernier, Académie des Beaux-Arts, 1930.) 


PIERRE FRANCASTEL. — Girardon. In- 
4° de vill-170 pages dont 64 pages d'illustration, 
contenant 93 héliogravures, plus un frontispice 
(tout l’œuvre connu de l'artiste) ...... 150 fr. 


(Prix Charles Blanc, Académie française, 1929.) 


Francois GEBELIN. — Les Châteaux de 
la Renaissance. In-4° de Vir1-308 pages dont 
104 pages d'illustration, contenant 220 héliogra- 
vures, plus un frontispice. .......... 175 fr. 


(Prix Charles Blanc, Académie française, 1928.) 


GEORGES HUARD. — L’Art en Norman- 
die. In-4° de vil-Z74 pages dont 126 pages d'illus- 
tration, contenant 272 héliogravures, plus un 
frontispice: :, 2:35 22 SRE eee 225 fr. 
(Prix Bordin, Académie des Beaux-Arts, 1929.) 


FLORENCE INGERSOLL-SMOUSE. — Pa- 
ter. In-4° de viil-224 pages dont 116 pages d'il- 
lustration, contenant 230 héliogravures (tout l'œuvre 
connu de> l’artiste) 7. aus 200 fr. 


Louis RÉAU. — Les Lemoyne. In-4° de 
Vi-252 pages dont 80 pages d'illustration, conte- 
nant 136 héliogravures, plus un frontispice (tout 
l’œuvre connu de ces artistes) . ...... 150 fr. 
(Prix Bernier, Académie des Beaux-Arts, 1928.) 
GEORGES WILDENSTEIN. — Lancret. In-4° 
de vill-254 pages dont 112 pages d'illustration, 
contenant 213 héliogravures, plus un frontispice 
(tout l’œuvre connu de l'artiste) ..... 150 fr. 


Pauz JAMOT et GEORGES WILDENSTEIN. 
— Manet. 2 vol. In-4° dont un de texte (220 d.) 
et un d'illustration (220 p. contenant 480 photo- 
typies) ; tout l’œuvre connu de l'artiste. 750 fr. 
GEorGEs WILDENSTEIN. — Chardin. 
In-4° de432 pages dont 1Z8 d'illustrations (238 hé- 
liogravures, tout l'œuvre connu de l'artiste). 


300 fr. 


EN PRÉPARATION 
BOUCHER, DROUAIS, FRAGONARD, HOUDON, NATTIER, 
DEGAS, CEZANNE, JEAN FOUQUET 
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